ELIZABETH TAYLOR I RICHARD BURTON — para bohaterów filmu „Kleopa- 
tra*, którego premiera odbędzie się w najbliższych dniach w Nowym Jorku 
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1 czerwca rozpoczął się w 
Krakowie II! Ogólnopolski Fe. 
stiwal Filmów Krótkometrażo- 
wych. Jak już informowali- 
śmy — specjalna komisja se- 
lekcyjna wybrała 59 pozycji 
spośród najnowszej produkcji 
naszych wytwórni krótkomet- 
rażowych. 


„Czołówka” zaprezentuje na 





ADILLII 


KRAKOWSKI 
UINZLGA 


wórnia Filmów Oświatowych 
— jak zwykie — filmy z róż- 
nych dziedzin wiedzy, wśród 
nich interesujący „Jedną no- 
gą na księżycu” Janusza Sta. 
ra. Z filmów warszawskiej 
Wytwórni Filmów Dokumen- 
talnych wymieńmy „Requiem 
dla 500 tysięcy” Jerzego Bos- 
saka i Wacława Każmierczaka 
oraz „Żródło” Tadeusza Ja- 

















Bez nagród dla Polski 





WYNIKI FESTIWALU 











festiwalu interesujący film wocskiego. Filmy wyświć 
„Odra” — o manewrach wojsk Ea PadAGTEE 

7 A podczas festiwalu będą pre: 
Układu Warszawskiego; studio Zentowali ich realizatorzy. EJ 
bielskie — „Don Juana", film, zy. 
który pokazaliśmy na festiwa- towskiego; warszawskie Stu- _ Organizatorzy imprezy za- 
lu w Cannes; SE-MA-FOR — dio Miniatur Filmowych prosili do Krakowa dyrekto- 


słynne już „Ssaki” Romana przedstawi m. in. film Jana rów wszystkich ważniejszych 23 
Polańskiego | „W 1o minut Lenicy „Labirynt” i Witolda zagranicznych festiwali  fil- 3 
dookoła świata” Jerzego Ko- Giersza ' „Dinozaury”; Wy- mów krótkometrażowych. 


maja ogłoszono wyniki festiwalu filmowego 
w Cannes. Złotą Palmę otrzymał „LAMPART* re: 
> = LUCHINO VISCONTIEGO. Nagrodę Specjalną Jury — 
w Finlandii tzw. Srebrną Palmę — ex aequo: japoński film 
„HARAKIRI* reż. MASAKI KOBAYASHI oraz cze- 
chosłowacki „KIEDY PRZYJDZIE KOT. reż. VOJ- 
TECHA JASNEGO. Za najlepsze role nagrodzono 
MARINĘ VLADY („Pszczoła-królowa”) oraz RICHAR- 
DA HARRISA (.Sportowe życie"). Rumuński film 
„KODYN* został nagrodzony za najlepszy scenariusz, 
cka „TRAGEDIA OPTYMISTYCZNA" — za 
najlepszą epopeję rewolucyjną. Nagrodę im. Gary 
ABIĆ DROZDA*. 





Andrzej Wajda nagrodzony 


W Helsinkach odbyło się uroczyste wręczenie nagród tińskiej krytyki filmowej dla najlep- 
szych filmów wyświetlanych w roku 1562 na tamtejszych ekranach. Za najlepszego reżysera 
uznano Andrzeja Wajdę, otrzymaliśmy także nagrodę za najlepszy zestaw filmów. W zestawie 
tym wyróżniono zwlaszcza „Matkę Joannę od Aniołów”, „Zezowate szczęście” i „Niewinnych 
czarodziejów". 
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Władysław Ślesicki wyjeżdża do Maroka 


Realizator Wytwórni Filmów Dokumentalnych — Władysław Ślesicki („Wśród ludzi”, „Płyną 


a radzi: 





tratwy") — wyjeżdża do Maroka, skąd zamierza przywieźć materiały do filmu o życiu i lu- 






Coopera otrzymał film amery 































































dziach tego kraju. 
r. = 
został nakręcony fiim telewizyjny 
według jego utworu „Świadkowie 
albo nasza mała stabilizacja”. 
gyą W pierwszych dniach lutego br. AEP" s 
32 i 7 G „Bokser i śmierć". Sfilmowana w 
ERĄ waży CA Czechosłowacji nowela Józefa Hena 
EPM rwszy w nowym cyklu „Sosna — historia boksera, który jako wię- 
ZZZ 63". Przedstawienie uzyskało różne zień obozu koncentracyjnego musi 
SSS ą aiewolanaj walczyć na ringu z SS-manem — 
ERĘ ny — luż zwolenników y 
20 CEEP zz CA także bokserem. Grają: Stefan Kvie- 
Sad zicc przeciw ników Ironiczny ZTAracE tik, Manfred Krug, Valentina Thie 
Ży$ poetycki bez akcji i konfliktów dra- lova i Józef Kondrat. Reżyserował: 
ŻŹ  matycznych, utwór, którego bohate- Peter Solan. 
S5E rowie komentują własny stosunek do NORA GTA OG 
=*2 tym, produkcji NRD, piszemy 0b- 
34 
gia Bułgarski film 
SZE MI [H A AGI talny, poświęcony walce 
Sg Algierii o niepodleglość, Reżyseria — 
Iż5 Christo Ganewa. 
żę 7 Ą 
z 5 Z |. L A N LJ „Ognie na ulicach”, Angielski film 
$> —” jego bohaterem jest człowiek o 
ŻEZ przekonaniach __ antyrasistowskich 
55 którego córka postanawia nieoczeki* 
35% życia — demaskuje psychologiczne i wanie wyjść za mąż za Murzyna. 
SSB z Ą Próba analizy tendencji rasistow- 
OO DY ZI az skich, rozpowszechnionych we wspól- 
niespodziewanych skojarzeń powsia- czesnym  spoleczeństwie angielskim. 
je ostry satyryczny obraz. W rolach glównych: Jon Mills, Syl- 
f adulach Fe ret via Syms, Brenda de Benzie. Reży- 
SO Badacze Ej serował: Roy Baker („SOS Tita- 
Z Adam Hanuszkiewicz zrealizował RÓW 
u film ściśle wedlug spek.aklu telewi- WKojE Gia WakGŻ 0” 
zyjnego. W warszawskiej wytwórni poieżancjekające O. PrŁAECZENRALĄ 
24 spozykamy Zofię Kucównę (żona) i współczesnej cywilizacji”. Głośny 
z + c; jk = Ę film amerykański, konfrontujący le- 
O żegasć bonię 5 e CC gendę o Dzikim Zachodzie z: współ- 
zem przed kamerami filmowymi. Ze- Kmością: Wo roli głównej: « KIrk 
spół realizatorski powiększył się © Douglas. Reżyserował: David Miller. 
—_ Tadeusz Różewicz jest — jak wia- operatora Wiadyslawa Forberia. awial WAGA) Konad 
- na taśmie domo — czołowym poetą współcze- — Jak się dowiadujemy film ten ma TOR CWSKIJ 0 R KaPRALUAELŚFYJEWIEJGJ 


krotnie próbuje uciec z niemieckie- 
go obozu jenieckiego. Słynny reż 
ser Jean Renoir nawiązuje tu do 
swego dawnego filmu_ „Towarzysze 
broni”. Grają: Jcan-Pierre Cassel, 
Claude Brasseur, Claude Rich, Jean 
Garmet. 


reprezentować Polskę na dorocznym 
Festiwalu Telewizyjnym „Prix Ita- 
lia”, który w tym roku odbędzie się 
w Neapolu. ESW. 


snym, a także dramaturgiem i sce- 
narzystą, współautorem wielu  fil- 
mów zrealizowanych przez jego bra- 
ta — Stanisława Różewicza. Ostatnio 





filmowej 








JERZY STEFAN STAWIŃSKI 
realizuje „PODRÓŻNIKÓW: 


Informowaliśmy już kilkakrotnie, że literat i scenarzysta Jerzy Stefan 
Stawiński przystąpił do realizacji noweli filmowej pt. „Awantura”, która 
miała być częścią pełnometrażowego filmu fabularnego. Obecnie skierowano 
do produkcji następne dwie nowele filmu „Podróżnicy”. Ich tytuły — „Zbun- 
towana” (fragment scenariusza drukowalismy w nr. M—I5 FILMU) i „Poje- 
dynek”. Przy realizacji filmu współpracują z J. S$. Stawińskim: Jerzy Lip- 
man (operator) i Stanisiaw Zylewicz (kierownik produkcji). Produkcja — 
zespól KAMERA, atelier — Wrocław. 
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„Żona dla Australijczyka” 
w lipcu na „Batorym 


Reż. Stanisław Bareja rozpoczyna wkrótce w Warszawie zdjęcia atelierowe 
do komedii muzycznej „Żona dla Australijczyka”. W lipcu ekipa będzie pra- 
cować na naszym statku pasażerskim — „Batory”. Obok podanych już przez 
nas poprzednio aktorów — w filmie tym wystąpią także: Mieczysław Czecho- 
wież t Wiesław Michnikowski. 


2 


gł 7 





Od 18 do Ż6 maja trwały w Warszawie Międzynarodowe Targi Książki 
pięćdziesięciu tysięcy książek z 22 krajów znalazły się także pozycje wydane 
przez Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe o filmie, teatrze i plastyce 














WALKI LLU 


lody reżyser Frank Beyer („Pięć 
łusek*, „Królewskie  dzieci*) jest 
jednym z najzdolniejszych i najbar- 

dziej obiecujących twórców  filmo- 

wych Niemieckiej Republiki Demo- 
kratycznej. Każdy jego nowy film staje się 
wydarzeniem w życiu kulturalnym NRD — 
stara się przyoblec ważkie treści ideowo-po- 
lityczne w piękną artystycznie, nierzadko 
poetycką, formę. W jednym z wywiadów 
Beyer powiedział, że tematykę jego filmów 
określa głębokie zainteresowanie psychiką 
współczesnego człowieka. Stwierdzenie to 
wydaje się wyjątkowo trafnie pasować do 
nowego (filmu reżysera — .Nadzy wśród 
wilków", zrealizowanego na podstawie gło- 
Śnej na całym Świecie książki Bruno Apitza. 
Książka ta jest — jak wiadomo — na 
poły fabularną. na poły dokumentalną opo- 
wieścią o ostatnich czternastu dniach hitle- 
rowskiego obozu koncentracyjnego w Bu- 
chenwaldzie. Na tym tle przedstawia Bruno 
Apitz — sam więzień obozu i naoczny świa- 
dek opisywanych wydarzeń — przebieg dra- 
matycznej walki, jaką stoczyła obozowa or- 
ganizacja komunistyczna o uratowanie ży- 
cia kilkuletniego żydowskiego chłopca, prze- 
myconego do Buchenwaldu z Oświęcimia. 
gdzie przyszedł na świat. Autor z wielką 
precyzją ukazuje podziemny nurt życia obo- 
zowego. rozmaite ukryte sprężyny. śrubki. 
tryby i trybiki, których niewidoczna dzia- 
łalność poruszała skomplikowany mechanizm 
więźniarskiego ruchu oporu. Te niezwykle 
interesujące realia pomagają Apitzowi prze- 
kazać, węzłowy dla jego powieści, konflikt 
między poczuciem rozsądku, dyktowanym 
trzeźwą oceną sytuacji. a głęboko ludzką 
troską o życie najmłodszego więźnia. Kon- 
flikt ten w miarę rozwijania się akcji przy- 
biera na sile i osiąga punkt kulminacyjny 
w momencie, kiedy władze obozowe — sta- 
rając się za wszelką cenę odnaleźć ukrywa- 
ne przez więźniów dziecko — wpadają na 
trop organizacji komunistycznej i jej pla- 
nów zbrojnego powstania. Dzieje się to już 
w momencie zbliżania się wojsk alianckich 
do Buchenwaldu i zarządzonej w związku 
z tym przez hitlerowców ewakuacji obozu. 























i Beyer) zrezygnowali jedynie z niektórych 
wątków ubocznych, koncentrując się na kon- 
flikcie postaw, reprezentowanych przez po- 
szczególne odłamy więżniów. Dzięki temu 
film nabiera cech głębokiego dramatu psy- 
chologicznego. gdzie na jednej szali ważą się 
losy całego obozu, na drugiej zaś — życie 
małego, bezbronnego dziecka. W całym sze- 
regu krótkich, może trochę za bardzo prze- 
ładowanych dialogami. scen przeprowadza 
reżyser przekonywający dowód, że nawet 





NADZY 
WŚRÓD 
WILKÓW 


w najstraszniejszych warunkach egzysten- 
cji ludzkiej, na tym dnie doczesnego pie- 
kła, ludzie nie tylko potrafią zachować swą 
godność, ale pod wpływem określonych wy- 
darzeń — wykrzesać z siebie wiele szlachet- 
nych uczuć, Ukazany w filmie przekrój śro- 
dowiska obozowego — zarówno więźniów, 
jak i ich oprawców — jest oczywiście bar- 
dzo zróżnicowany. Bez względu jednak na 
to, czy chodzi o komunistę ratującego z na- 
rażeniem życia żydowskie dziecko, czy też 
o szpicla lub „dobrego* (koniec wojny!) 
podoficera SS — mamy do czynienia z po- 
staciami pełnokrwistymi, pogłębionymi psy- 
chologicznie. Okazuje się, że twórcze credo 





Przyszłego widza polskiego razić mogą 
pewne szczególy związane Ściśle ze specyfi- 
ką obozu w Buchenwaldzie. Otóż w obozie 
tym więziono bardzo wielu komunistów nie- 
mieckich, oni też sprawowali przeważnie 
funkcje obozowe. Blokowy (Erwin Geschon- 
neck) i kapo (Armin Miller-Stańl) są więc 
w tym filmie — wbrew utartym pojęciom — 
postaciami pozytywnymi. Obok aktorów 
niemieckich widzimy tu kilku aktorów pol- 
skich, czeskich oraz radzieckich (m. in. 











Wiktora Awdiuszko, znanego z filmu „Po- 
kój przychodzącemu na świat”), reprezen- 
tujących te właśnie narodowości i podają- 





cych dialogi w swych ojczystych językach. 
Bolesław Płotnicki gra więżnia, który przy- 
wozi dziecko do Buchenwaldu, Krystyn Wój- 
cik — więżnia, jednego z opiekunów malca, 








a Zygmunt Malanowicz — komunistę, człon- 
ka kierownictwa tajnej organizacji. Warto 
dodać, że aktorów tych zaangażował Beyer 
podczas zeszłorocznego pobytu w _ Polsce. 
kiedy obejrzał wiele naszych nowych 
filmów. ; 

Aby powiększyć autentyzm, zdjęcia plene- 
rowe realizowano na terenie byłego obozu 
w Buchenwaldzie. Nakręcone tu wielkie sce- 
ny masowe z udziałem tysięcy statystów 
stanowią klamrę, spinającą ten, w gruncie 
rzeczy, kameralny film. 

I na koniec — ciekawostk: dowski chło- 
piec, który przed osiemnastu laty stał się 
powodem tak dramatycznych wydarzeń, jest 








Film Franka Beyera jest dość wierną Franka Beyerca ma pełne pokrycie w jego już dzisiaj dorosłym mężczyzną — mieszka 
adaptacją * powieści Scenarzyści (Apitz utworach. stale w Holandii. JERZY PELTZ 
SPÓR Zbigniew Pitera (NOWA KUL- 
O „CZARNE SKRZYDŁA” o TURA nr 2063) wskazuje Słusz- 
Dawno już żaden polski film o S IL nie, że tylko bardzo  spłycone 
nie odbił się tak kontrowersyj- rozumienie zadań dydaktyczno- 
-użytkowych filmu oświatowego 


nym echem w prasie, jak osta- 

tni utwór reżyserskiej pary Ewy 

i Czesława Petelskich. 5 
Nasza stała rubryka „Dziewię- 

ciu gniewnych ludzi'* odnotowa- 


talna wartość polityczna 


obra- chwilę, jest 





też — co dobrze 


prowadzi na złą drogę „oportu- 
nizmu i rezygnacji z ambicji ar- 
tystycznych”. Z drugiej zaś stro- 
ny sygnalizuje niebezpieczeństwo 
ulegunia urokom formalnym ro- 








La SZ) motykane wocebie: zu. Nie stało się chyba dobrze, świadczy o warsz'acie  reżyse- boty filmowej. Pod ich wpły- 
poszczególnego filmu wahania: że wlaśnie w „Polityce”* ta war- rów — jednym z niewielu pol- wcm niekiedy realizatorzy - oś- 
ou, „2% do „S”. tość fiimu została zlekceważona, skich filmów, w którym nie wiatowcy  „odsuwają... użytko- 
Na łamach POLITYKI doszło ten cenny obraz zosiał zrecen- czuje się Ślamazarnego tempa, wą poinię tak daleko na bok, 
nawet do polemiki pomiędzy zowany tak niesprawiedliwie". nieporadnox maskowanej chę- że w końcu staje się doczepio- 
Zygmuntem Kałużyńskim, suro- Natomiast Hiv. w ARGUMEN- | cią muartystycznienia- obrazu”. na, zdawkowa, banalna i sami 
wo krytykującym film, a Kazi- TACH (nr 1963) nieco inaczej Słusznie więc chyba L. Kras. już w nią nie wierzą”. 

mierzem  Kożniewskim. „Podej- patrzy na walory propagandowe, (TRYBUNA LUDU 136 63) Krytyk ostrzega przed metodą 
rzewam — pisze Koźniewski (PO- a więc polityczne, filmu, zarzu- spodziewa się — wobec znacznej ilustrowania gotowych, zaleca- 
LITYKA nr 20/63) — że Zygmunt cając mu nudę. Warunkiem zaś różnicy sądów o filmie — dalszej mych przez pedagogikę, formuł. 



































Kałużyński, irytując się na te- | skutecznej propagandy jest — | uyskusji, „która... dowiedźie po- | Doradza, „by poszukiwania este- 

zależności filmu „Czarne zdaniem krytyka — umiejętność nad wszelką wątpliwość, że tym tyczne, dążenie do nowatorstwa 
skrzydia” od powieści „Czarńe | dudzenia zainteresowania. „By- | razem jest o czym poroz- | w filmie oświatowym dokonywa- 
skrzydla”, zaniedbał powtórnej | lem — pisze iv. — dwa razy | mawiać”. ło się wewnątrz tego gatun- 
lektury tej ostatniej (...) Nato- | na sa owej w czasie wy- : ku, a nie poza nim, czy wbrew 
miast Petelscy i Ścibor-Rylski, | świellania „Czarnych skrzyde! A YE niemu... Jeśli zaś chodzi o zło 
twórcy filmu, przeczytali po- | ludzie się nudzą konieczne«, którym są i będą W 

Kadena. Przeczytali — od- Jeśli nawet przyjąć — choć z Czy wymogi dydaktyki, któ- | gilmie oświatowym konsultanci, 
czuli jej walory filmowe. Prze- | pewnymi oporami — podwójne | rym film oświatowy winien czy- | (achowcy i zleceniodawcy — to 
czylali — zrozumieli, jaką war- | doświadczenia recenzenta ARGU- | nić zadość, ograniczają możliwo- | rveua wyrażnie stwierdzić, że 
tość dla weryfikacji prawdy hi- | MENTOW za miarodajne dla | ści jego artystycznej ekspresji? | w epoce dyskusyjnych klubów 


storycznej o roli kapitału i ka- stolicy, 


to pozostaje jeszcze ot- 





Czy nieodzowna współpraca kon- 


filmowych i projektów wprowa- 





pitalistów w Polsce lat dwu- | wacia kwestia reakcji widowni | sultanta - specjalisty tej dziedzi- | 4zenia nauki o sztuce filmowej 
dziestych ma świadectwo wła- | w całym kraju. A oto głos z | ny wiedzy, której film popula- do szkół — znajomość estetyki 
śnie pisarza obozu  legionowe- Krakow: ryzatorski dotyczy — krępuje tak filmu nie może nie obowiązy- 
£o (...) Scenarzysta i reżyser do- Utwór Petelskich — pisze Ju- | dalece realizatora filmowego, że wać tych, którzy 2 filmem 


chowali wierności tekstowi Ka- 
dena-Bandrowskiego — ale prze- 


cież w tej wierności tkwi kapi- mem 


Km 


liusz Kydryński 
RACKIE nr 2063) — 
nie nużącym ani 


(ŻYCIE LITE- pozbawia jego dzieło 





przez 


ływania? 


niezbęd- 
nych cech estetycznego oddzia- 





choćby tylko dorywczo — współ- 


pracują”. 
Kappa 





„GEM HANS JURGEN STROOP BE CZEOWIEKIEM..” 


otęga dokumentu polega między innymi na tym. 
że odtwarzane po latach zdjęcia — niezależnie 
od nas, od naszej woli — w przejmujący sposób 
uruchamiają naszą pamięć: wywołują nagłe 
olśnienia. Dziwne to wzruszenia. 
W półgodzinnym filmie Jerzego Bossaka i Wa 

eława Kaźmierczaka „Requiem dla 500 ty 

— 0 zagładzie getta warszawskiego — wszystko zaczyna Si 
od przeprowadzek. Zachowana jest owa szczególna chrono- 























logia tragedii: najpierw przesiedlenia, „rajzi wędrówki 
ludów — pod naciskiem oddziałów tcutońskich. Tobołki 
były symptomem pierwszej fazy tego ruchu. Wyrwanie 


z miejsc osiedlenia, odcięcie, wprowadzenie w stan ruchu, 
niepokoju — oznaczało pierwszy etap tej podrt z której 
nikt nie miał wró: żywy. Potem film ukazuje w długich 


sekwencjach stan pozornego spokoju, jaki ogarnął miasto 









na zagładę. naśladowanie prawdziwego życia. 
surogat normalności, zadziwiające deformacje: normalny 
ruch kołowy XX wieku zastąpiony przez konne omnibusy. 
„garbate rowery" — riksze, będące skrzyżowaniem roweru 
i lekt tworzące korki uliczne na podobieństwo samo- 
chodów. Praca niewolnicza z czasów przedchrześcijańskich: 
wszystkie plagi świata, wszystkie najstraszliwsze doświad- 
czenia świata powtórzyły się tu jednocześnie, podniesione 
do nie znanej dotąd potęgi, osiągając niebywałe natężenie. 
Getto przypomina — jak zauważono — miasto średniowiecz- 
ne w czasie zarazy. a jednocześnie Indię. kiedy dotknął ją 
głód. Potem — na krótko — zjawia się cywilizacja z nową 
funkcją kolei. której wagony oznaczone są literami „DR* — 
Deutsche Reichsbahn. Potem jotacze płomieni. Plaga 
jak za czasów greckich czy biblijnych: na miasto spada 
ogień. ciemności w biały dzień, straszliwe, równikowe go- 
rąco, potem pustynie ruin. Ów nastrój biblijnej zagłady. 

































któremu Świadczy taśma filmowa, owe uchwycone gesty 
bohaterów filmu, o których wiemy, że nigdy ich nie spotka- 
my! Oni. kiedy ich fotografowano, może jeszcze nie wie- 
dzieli tego. Dysproport niewiedzy bohaterów i wiedzy 
widzów stwarza szczególne napięcie. 

Tylko ci. któ! podjęli wałkę, powiedzieli sobie do koń- 














Nie w nadziei zw 
podjęta była ta der 
pili przeciw armii liczącej podówczas 9, 
Armia Radziecka oddalona była wiedy od Wa: 
lata marszu i 2 tysiące kilometrów. 
rok dopiero mieli wysadzić swoje wojska w 
odległej równicż o 2 tysiące kilometrów. 
Inni wierzyli do ostatka, ponieważ wyobraźnia ludzka 
nie mogła zaoferować im obrazu tego. co ich czeka, nie 
było dotąd w historii świata preredensu — to przerastało 
braźnię. I dziś, gdyby nie ccluloidowa taśma. która 
zachowała ruchy, gesty generała SS i policji w Warszawie, 
Hansa Jiirgena Stroopa, wyobraźnia ludzi, którzy tego nie 
widzieli, może znów odrzuciłaby ten obraz. 










awy o dwa 
zachodni za 
Normandii. 




















Generał Hans Jiirgen Stroop był człowiekiem. Czyny jego 
i współtowarzyszy odsłoniły nam pewne — jeszcze ni 
w pełni określone — prawdy o naszym gatunku, Zapotrze- 
bowanie na masowe środki zagłady zostało spełnione do- 
pierę w dwa lata potem, w Hiroszimie. Znikł mit „dobrej 




















wojny”, wyznaczonej konwencjami. Znikła też możność 
badania niepokojącej zagadki wydarzeń drugiej wojny kon- 
wencjonalnymi środkami: nie ma, jak dotąd, możność 





uczynienia z niej historii i spokojnego analizowania jej. 
Ta wojna jest ciągle w jakiś sposób teraźniejszością. Może 
to lęk przed trzecią wojną, protest przeciw jej możliwości 
skłania nas do powracania do drugiej wojny, bo ona do- 
Starcza materiału naszej wyobraźni. 


Nie jest też konwencjonalnym środkiem gatunek filmo- 
wy, jaki uprawia Bossak: szczególna spółka dokładnych 
operatorów hitlerowskich z wybitnym reżyserem, który 
jednak dużo zawdzięcza tym swoim osobliwym współpra- 
cownikom. 





„Diabelskiej prze- 
paści” mówiło się 
sporo jeszcze przed 
ukazaniem się 
filmu Frantiska 
Vlacila na  pol- 
skich ekranach. 
Bolesław  Micha- 
łek pisał przed 
rokiem w korespondencji z Pra- 
gi: „..w tej siedemnastowiecz- 
nej historii o przesądach, inkwi- 
zycji i rozsądnym człowieku, 
który im się przeciwstawia, nie 
ma miejsca na zawiła refleksje. 
Ale realizacja Vlacila nadaje 
filmowi niezaprzeczalną głębię 
i piękno.. Niewykluczone, że 
film powstał pod wpływem 
Bergmana, brak mu wprawdzie 
Bergmanowskiej siły wyobrażni, 
jest za to bardziej zaangażowa- 
ny w _ przedstawionym sporze 
ideowym”. 

Krytyka czechosłowacka pod- 
chwyciła ów _„Bergmanowski 
ton” filmu i chwaliła Vlacila 
przede wszystkim za jego poszu- 
kiwania formalne, zwracając 
zwłaszcza uwagę na piękno ob- 
razów, polegające na kontra- 
stach bieli i czerni, a także — 
na śmiałe rozwiązania dźwięko- 
we (dialcgi bohaterów podawa- 
ne są w różnej tonacji, co stwa- 
rza atmosferę niepokoju, napię- 
cia). Nie negując tych wartości 
artystycznych „Diabelskiej prze- 
paści, sięgnijmy do wnętrza 
samego dramatu: kryje się tam 
historia o ludzkim cierpieniu, 








Karla Chadimova i Vit 


mych w 


„Diabelskiej przepaści!” 


odwiecznym poszukiwaniu pra- 
wdy, na którym kładzie się cień 
zabobonów. Pod koniec — film 
przekształca się w Bergmanow- 
ską niemal przypowieść o Życiu 
i Śmierci. 

Głównymi bohaterami  „Dia- 
belskiej przepaści” są: Stary 
młynarz Spaleny i ksiądz Pro- 
kous. Obaj reprezentują od- 
mienne poglądy na świat. Mł: 
narz to człowiek światły, roz 
mny. Jego wiedza o życiu cpar- 
ta na doświadczeniu, jest roz- 
legła, ale w czasach inkwizycji 
musi doprowadzić do konfliktu 
z władzami kościelnymi i świe. 
kimi. Wieśniacy także nie ufają 
młynarzowi. Posądzają go 0 
konszachty z diabłem, odsuwa- 

















Głównymi bohaterami 
Spaleny (Vitezslav 


„Diabelskiej 


się nie sposób. Tymczasem pro- 
boszcz jest pełen energii. Dlate- 
go ceni młynarza: jest on jedy- 
nym człowiekiem, który nie za- 
kłada rąk. Obu bohaterów zbli- 
ża więc chęć działania. Ale 
wkrótce okaże się, że ich meto- 
dy działania są Całkowicie cd- 
mienne. 

i iż rozwiązanie 
ych wioskę konfliktów 
wyłącznie od woli Boga, 
a młynarz — odwołuje się do 








JANUSZ SKWARA 


ją się od niego i pozostawiają 
na marginesie życia. 
Początkowo młynarz znajdzie 
sprzymierzeńca w nowym pro- 
boszczu Prokousie. Przyjeżdża 
on do wioski wyczerpany trwa- 
jącą od lat wojną. Ciągłe gra- 
bieże najeżdżców — a później 
straszliwa susza pogrążyły ludzi 
w poczuciu niepewności, nieja- 
snej katastrofy, przed którą — 
jak im się zdawało — uchronić 











Olmer ji: 
re: 





swych ziemskich doświadczeń. 
Wieśniacy przekonani o skutecz- 
neści jego działania — stopnio- 
wo odsuwają się od księdza. 
Wówczas rzuca on na młynarza 
klątwę. Pomiędzy młynarzem a 
księdzem dochodzi więc do ot- 
wartej walki. Jak sugeruje 
Vlacil — jest to w gruncie rze- 
czy spór pomiędzy wartościami 
wiedzy a dogmatami wiary. 

Obaj antagoniści trafiają ko- 
lejno do pieczary. znajdującej 
się pod młynem. Sceneria jest 
tu niesamowita, na wpół reali- 
styczna, na wpół — fantastycz- 
na. Bohaterowie nagie znajdują 
się jakby w sytuacji baśnio- 
wych rycerzy. Muszą rozwią- 
zać skomplikowaną zagadkę; 
trzy drogi prowadzą do wyjścia: 
która z nich jest prawdziwa, 
którą należy wybrać? 

Młynarz, chroniąc się tu pra- 
wdopodobnie przed inkwizycją, 
wybiera przejście najtrudniej- 
sze, jeszcze przez nikogo nie 
zbadane. Pragnie do końca wy- 
Świetlić tajemnicę podziemi. Je- 
szcze raz porywa go pasja po- 
szukiwacza prawdy. Ale tym 
razem ryzyko jest w swych 
skutkach tragiczne. Młynarz gi- 
nie — i ma to posmak śmierci 
człowieka, poświęcającego życie 
dla odkrycia tajemnic wiedzy. 

W jakiś czas później trafia 
do pieczary proboszcz. Szuka- 
jąc wraz z ludźmi młynarza — 
wybiera drogę opatrzoną zna- 
kiem krzyża świętego. Krzy 








* dochodzimy do właściwej 





przepaści” są: stary młynarz 


Vejrazka) i ksiądz Prokous (Miroclav Machacek) 


nakreślony nieznaną ręką ludz- 





ką, ostrzega przed _niebezpie- 
czeństwem: w każdej chwili 
grczi cberwanie skały. Tymcza- 





sem ksiądz sądzi inaczej: Bóg 
dał mu znak, w którym kierun- 
ku powinien się udać. Szalcny! 
Przyroda jest równie okrutna 
dla śmiałków, jak i dla ludzi 
nierozsądnych. 


Na tym jednak film się nie 





kończy. Vlacil wprowadza na 
arenę dramatu jeszcze trzecią 
osobę — syna młynarza, Janka. 
Dotychczas stał on niejako na 


ubcczu głównej dysputy pomię- 
rzy księdzem a młynarzem. Ro- 
mansował z młodą dziewczyną 
bawił się, wszczynał bójki z ry- 
walami. Po zaginięciu ojca tra- 
fił także — wraz ze swą uko- 
chaną — do staszliwej pieczar: 
Oboje. będąc świadkami tragicz 
nych wydarzeń, wybierają trze 
cie wyjście z pieczary. Ostrc: 
nie posuwając się do przodu 
wychodzą na powierzchnię, ośle- 
pieni nagłym błyskiem słońca 
Trzecia drega — w przeciwień. 
stwie do dwu poprzednich 
jest drogą życia. 

Vlacil daje do zrozumienia, 
że chłopiec. gdyby był sam, 
prawdopodobnie zachowałby się 
podobnie jak jego ojciec. Ale 
tym razem więcej dba o bliską 
mu osobę niż o siebie. Kieruje 
się po prostu rozsądkiem. Po- 
stawa chłopca wyraża symbo- 
licznie postawę całej wioski. Jej 
mieszkańcy, doświadczeni nie- 
szczęściami, będą na nowo bu- 
dować swe życie: spokojnie, 0s- 
strożnie, bez ryzyka i brawury. 
Nadchcdzi czas — zdaje się mó- 
wić reżyser — kiedy ani nad- 
miar wiedzy (rozum), ani tym 
bardziej religia (szerzej: wszel- 





















kiego rodzaju dogmatyzm) są 
mniej przydatne, niż zdrowy 
rozsądek. 


tym momencie 

cz 
mowy filozoficznej „Diabelskiej 
przepaści”. Vlacil, sięgając do 
tej historii o konfliktach i nie- 
pokojach _ siedemnastowieczne- 
go społeczeństwa, odkrył pe- 
wne prawdy, które pozostają — 
jak sądzi — aktualne i dla nas, 
iudzi współczesnych. 


I dopiero w 
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VUKI 





redakcji 


rabasza, 


tury filmu dokumentalnego, rzu 








FILMU odbyła 

z udziałem następujących 

ka, Ernesta Brylla, Aleksandra Jackiewicza, Kazimierza Ka- 

Krzysztofa Kąkolewskiego, 
oraz Wandy Wertenstein. 

Redaktor naczelny FILMU — Bolesław Michałek — zaproporQwał 
przedyskutowanie następujących problemów: 
kumentalnego i oceny jego różnych nurtów — wykorzystanych i nie- 
wykorzystanych. Przypominając, że w światowym filmie fabularnym 
istnieje od kilku lat tendencja przejmowania nie tylko metod, ale i fak- 
ł pytanie, czy i w jakiej mierze nasz 
film dokumentalny może podziałać stymulująco na film fabularny. 


się przy magnetofonie dyskusja 
aproszonych osób: Jerzego Bossa- 


Lecha Pijanowskiego 


rozwarstwienia filmu do- 








ALEKSANDER JACKIEWICZ: — 
mówiliśmy już o dokumencie w związku 
z filmem fabularnym. Krytyka wysuwała 








następującą tezę: końcem lat pięćdzie: 
tych wystąpiła wyraźna anemia w filmie fa 
bularnym, zwłaszcza gdy zajął się tematyką 
współczesną, której pr. nie trzeba in- 
szenizować, a po prostu odnajdywać w dniu 
dzisiejszym — stąd wniosek, że ktyka 
filmu dokumentalnego mogłab, 
pomocna. Fabularzyści przeciw: li się 
temu. Pamiętam dyskusją z Munkiem, który 
sam przecież wyszedł z dokumentu, a który 
wyrażnie odcinał się od inspiracji dokumen- 
talnej w filmie fabula 
inspiracja ta nie da 

































rezultatów. 


żadnych 
Traktował film dokumentalny jak wprawkę, 





a de 
tworzenie. 


iero film fabularny — jak prawdziwe 
Miało się niemal w e 
chciał, aby zapcmniano o jego dokumental- 
nej przeszłości. Spójrzmy jednak. jak wyglą- 
da przejście Munka z filmu dokumentalne- 
go — do „fabuły”. W „Człowieku na torzi 

czowatym szczęściu”, „Eroice” czuje się 

nie piętno dokumentalizmu. którego nie 
ma w tekstach Stawińskiego. 























Bolesław Michałek i Kzzimierz Karabasz 
fot. R. Sumik 








Wanda Wertenstein i Jerzy Bossak 


fot. R. Sumik 


askakujący natomiast był debiut Hoffmi 
na i Skórzewskiego. Jestem wprawdzie zw: 
lennikiem tego filmu i nawet polemizow: 
łem z Lechem Pijanowskim. który spodzie- 
wał się od jego autorów rozszerzenia do- 
świadczeń ich twórczości  dokumentalnej, 
lecz oni cie poszli w innym kie- 
runku. W 
żna dostrzec najwyżej pewne rygory 
mentu. brak „waty” (co jest zastanaw 
BY Gory naażżwo Nao umantWliGochodza (GA 
surowej rzeczywistości. która je narzuca — 
czy wypływają przede wszystkim z metod 
pracy polskiej szkoły dokumentalnej; warto, 
aby powiedział o tym coś reżyser Bossak). 
Poza tym film ten nie wskazuje jednak, że 
jego twórcy wykorzystali swoje doświadcze- 
nia dokumentalne. 






























LECH PIJANOWSKI: — A jednak w tym 











filmie najzabawniejsze. najlepsze i najost- 
rzejsze satyrycznie było dla widzów nie to, 
co Hoffman i Skórzewski wymyślili. lecz to, 
co zaczerpnęli z rzeczywistości. 
ALEKSANDER JACKIEWICZ: — Nie w 





dzę żadnych prób typu dokumentalnego w 
polskim filmie fabularnym. Oto problem: 
jak zrobić wiarygodny film fabularny — je- 











jowski i 





Aleksander Jackiewicz 


fot. R. Sumik 





żeli nasi fabularzyści nie lubią podpatrywać 
nawet gdy od strony formalnej ich 
y wołają o dokument! Dokumentalnym 
filmem w sensie szerokim mógł być film 
Passendorfera „Zerwany most” — tymczasem 
. który z opisywa- 
resem nie ma w sensie historycznym 
spólnego. 














ERNEST BRYLL: — Zastanawiałem si 
między dokumentem a ki- 
fabularną istnieje rysa. Oto 
moja teoria: widzę dwa zupełnie różne mo- 
menty w rozwoju filmu dckumentalnego i 
tabularnego. Zacznę od fabuly. Po 1956 roku 





nematogralią 




















Munx i Wajda pedjęli w swoich filmach 
dyskusję historyczną. którą _ poprzednio 
wstrzymano w latach 1946—1547, W litera- 
turze ciągnęła się ona — mimo wszystkich 
kłopotów — nawet rozwijała się: ukazywały 
się książki. które w latach 1956-57 pozwoli- 
ły literaturze szybciej nawiązać do dawnych 





naprzx | że bez 














poruszenia w uce pewnych tematów hi 
storycznych nie można zająć się sprawami 
. Dyskusja rozpoczęła się w 
ly i Munka, a nawet w „Roku 
s siewicza czy „Kwietniu” (któ- 

re są próbą nieco innego pokazania tych si 





mych tem: 
wydaje mi się powodem klęski naszego fi 
mu fabularnego. 


latów wojennych). Pr 





nie jej 





Wskoczyliśmy nagle bądź w filmy w ro- 
dzaju „Milczących śladów" czy „Ogniomi- 
strza Kalenia"”, bądź „Domu bez okien” czy 
„Jutro premiera”. a więc dokonał się skok 
paradoksalny. Przerywając poważną dysku- 
sję, zaczęto tworzyć westerny, filmy o m. 
lym kalibrze nie tylko ideowym. ale i po- 
»m oraz powierzchowne dramaty i 
komedie. Mówiło się wówczas: róbmy filmy 

ólczesności, nie mówmy więcej o woj- 
to głosy wywołane zmę- 
wojenną. lecz  tchórzo- 
„Roku pierwszym” za- 





















nie. Lecz nie b; 
czeniem 





tematyką 
a po 















powstaną 
kontrower- 
kłady 


mniej 





A w dokumencie? Widzimy tutaj inny roz- 
wój (również i w kronice filmowej). Histo- 
ria naszego dokumentu świadczy, że nigd, 
nawet w najtrudnie. ie re- 
zygnowal on z prowadzenia dwu linii: re- 

ła — ostatnio nawet. rosnącej 
rozrachunku historycznego. I w tym 
upatruję siłę dokumentu — że podejmuje 


























prchlemy interesujące Polaków, że spraw 
współczesności nigdy nie odrywa od histo- 
ri. spraw historii — od spraw  współcze- 





Reżyserzy jednak — pizechodząc 'z jednej 
dziedziny tworzenia do drugiej — nie mogą 
zastosować w fabule tego, czego nauczyli się 
w dokumencie: widzenia całościowego. dys- 
kusyjnego. W fabule nie ma w ogóle zapo- 
trzebowania | nie ma atmosfery do tego ty- 
pu dyskusji. I to tłumaczy nagią słabość na- 
h dokumentalistów w filmie fabular- 
; zepchnięci w obowiązujące tu rygory, 
cd razu schodzą na pozycje najłatwiejsze — 
zachowując swój kunszt, aby mówić prz 
najmniej w sposób oryginalny. Dopóki k 
























cznej — sytuacja ta nie ulegnie zmianie. 


ZBIGNIEW PITERA: — Wydawało mi się 
-— i kiedyś o tym pisałem — że zespół KA- 
MERA, którego „ojcem duchowym” jest Bos- 
sak, potrafi spełnić nadzieje, które nam za- 
świtały w związku z ambitnym filmem an- 
gielskim (Free Cinema i Woodfall), że 
stworzymy możliwości, aby nasz dokument 
zaczął przenikać do fabuły. Tymczasem oka- 
zało się, że tak nie jest. Ernest Bryll na- 
szkicował przedpole do dyskusji 











Ja chcialbym się zająć pewnymi proble- 
mami — nazwijmy to — z dziedziny psy- 
chologii twórczości. W polskim dokumencie 
— tym, którym kieruje reż. Bos 









ok- 
res, kiedy do filmu dokumentalnego zaczęła 
przenikać inscenizacja i inne ciała obce. bo 
w każdym dokumentaliście tkwi jakiś 
„diabełek fabularny”. który kusi twórcę. aby 
fantazjował, komponował, aby się poj 
wał. Zasługą Bossaka jest to, że gdy 
diabełek się pokaże — bije go pałką po gło- 
wie. I to daje doskonałe efekty — zarówno 
w dokumencie czystym, jak i poetyckim, 
metaforycznym. 











Gdy jednak dokumeptaliści zabierają się 
do fabuły. (pod czujnym okiem  Bossaka!) 
okazuje się. że żadne reguły nie obowiązują. 
Wydaje się. że dokumentalni zakonnicy” 
trafiają do nazbyt frywolnego to 
Bo gdy film dokumentalny zestawim 
bulatnym, okazuje się. że ten drugi działa 
u nas na wariackich papierach. Za mało 








„Muzykanci” reż. Kazimierza Karabasza (1960) 























mamy pretensji do filmu fabularnego, że 

odbiega od rzeczyw wręcz przeciwnie h 

zostawiamy mu dużą swobodę przy wszel- Z jednej strony — dokumentem, z drugiej razie nie należy zapominać o tym, że nie- 
kich unikach wobec prawdy życiowej. zaś — filmem fabularnym. zbyt odległe są czasy, kiedy film dokumen- 
W każdym innym kraju, traktującym po- talny traktowany był przez widzów jako 
ważnie tilm fabularny, wyśmiano by tw: JERZY BOSSAK: — Sprawa pierwsza, nieuniknione, acz mało interesujące dopeł- 
ców, gdyby pokazali robotników. jacy czę- o której chciałbym przypomnieć — to rola nienie programu kinowego. Podobnie zresz- 
sto pojawiają się w naszych filmach — literatury w filmie dokumentalnym. Film tą traktowali swoje filmy sami twórcy: sce- 
wbrew doświadczeniom filmu dokumental- dokumentalny narodził się w walce z lite- Ś żyserzy, operatorzy. Po prostu 
nego oraz obserwacjom widza. U nas wręcz  raturą i swoje triumfy odnosi tam. gdzie  Zzamawiało się u nich filmy dotyczące okre- 





faworyzuje się metodę uników, uważając, świadomie z pośrednictwa literatury rezy-  Ślonych problemów. Kryteria oceny również 
że w najłatwiejszy sposób dojdzie się tak do  gnuje. I na odwrót — narażony jest na klę- nie sprzyj jojowi gatunku. Nie więc 
upragnion; 'nych. Hoffman _ skę. jeżeli podporządkowuje się utworowi ród kilkuset filmów zrea- 
icz — piźzechodząc  literackiemu. Jest to stara prawda i nie ch na strzeni lat 1950—1955 mo- 
tu można się wy- warto dla jej udokumentowania cytować a wyróżnić zaledwie kilka pozycji arty- 
« zapomnieć o tym przykładów. I chółby z tego względu Bryll stycznie ciekawych. 
czego nauczyli się u Bossaka. nie ma racji. utrzymując. że polski film do- Współczesny polski film dokumentalny jest 
groteska Hoffmana i Skórzew: j kumentalny higdy nie przeżywał okresów _tilmem autorskim w pelnym tego słowa zna- 
Gangsterzy i filantropi”) stara się w upadku. Można nawet mówić o tragicznym czeniu. Autor filmowy, operujący materia- 
ko doprowadzić do absurdu, aby było zaba-  ckresie i nie jest zapewne przypadkiem, że łem dokumentalnym, wypowiada się przede 
wriiej. I jest zabawniej, ule z metodą doku- res ów łączy się z teorią tak zwanego W tkim samym sposobem zestawiania ob- 
mentalną niewiele ma to wspólnego. Doku- scenariusza literackiego. vznawanego za pod- razów, sposobem konfrontowania materiału 
mentalizm gdzieś ginie. Oto moja teza: film _ stawę filmu dokumentalnego. Inna cz,  Wizualnego z tekstem, muzyką i innymi ele- 
fabularny i dokumentalny stoją do siebie ćw scenariusz literacki nie miał również  mentami warstwy dźwiękowej. Przy takim 
tylem. Są ustawicne niewłaściwie — i nic nic wspólnego z prawdziwym pisarstwem; ujęciu sprawy, scenariusz filmu dokumen- 
nie pomoże, iż reż. Bossak komenderuje ule to już zupełnie inna sprawa. W każdym  talnego staje się pierwszym etapem realiza- 
cji, pierwszą próbą twórczego zinterpretowa- 
nia wszystkich elementów interesującego 
autora obszaru rzeczywistości, 

Nie wspomniałem dotychczas o sprawie 
najważniejszej, a mianowicie o zadaniach 
dokumentu, o jego funkcji społecznej, która 
decyduje o wyborze tych czy innych środ- 
ków artystycznych. Wydaje mi się jednak, 
że ta sprawa jest jasna: polski film doku- 
mentalny usiłuje stać się szkołą myślenia 
i działania w kategoriach społecznych. Mó- 
wiąc inaczej — przedmiotem jego zaintere- 
sowania są pozytywne i negatywne zjawi- 
ska naszego życia. Nasz film dokumentalny 
stara się dopomóc w ustaleniu właściwej 
hierarchii tych zjawisk, w kierunkowym 
mobilizowaniu opinii społecznej, w popula- 
ryzowaniu faktów i spraw, które — w sen- 
sie negatywnym lub pozytywnym — na ta- 
kie popularyzowanie zasługują. Dlatego wła- 
Śnie nie ograniczamy się do współczesności, 
lecz sięgamy również w przeszłość, jeżeli 
przeszłość ta posiada istotne znaczenie dla 
naszej współczesnej świadomości. 

Oto przyczyny, dla których losy polskiej 
kinematografii dokumentalnej są wyłącznie 
losami kinematografii, podczas kiedy losy 
filmu fabularnego są w stopniu bardzo po- 
ważnym losami polskiej literatury. 

Przejdę z kolei do spraw KAMERY, która 
miała być czymś w rodzaju arki przymierza 
pomiędzy fabułą i dokumentem. Prawdę mó- 
wiąc. nie myślałem o zorganizowaniu zespo- 
lu realizującego filmy fabularne w ścisłym 
tego słowa znaczeniu. Wydawało mi się, że 
w oparciu o realizatorów zajmujących się 
filmem dokumentalnym mógłbym od czasu 
do czasu ważyć się na próbę artystyczną z 
pogranicza gatunków, na film o prostej re- 
alistycznej fabule. posługujący się środkami 






















































































„Błękitny krzyż” reż. Andrzeja Munka (1555) (Dalszy ciąg na str. 10) 


Z 


rych mamy zamiar filmować, nie stawiamy żad- 
nych pytań. Gdy interesujący nas człowiek jest 
już dostatecznie oswojony z naszą obecnością, nie 
zauważa kamery i nie zdaje sobie sprawy, że 


z 
gdzieś w poblizu ukryty jest mikrofon — zaczy- 
namy zdjęcia. 














Tak właśnie posiępowaliśmy podczas pracy nad — głośny, tlumaczony na wiele języków, amerykański bests 
Ą A RZECZE cy QW EAZA Knebcla i Charlesa W. Baileya — zostani przeniesiony na ekr 

D K MENTALI T dydata na prezydenta USA z ramienia partii de- A 
makiatycziej, Owezzanego (adaniorGU KGARSŚYEGO: wrół fantastyczna opowieść o zamachu stanu, jakiego dokon 





Najpierw uzgodniiiśmy temat. Potem ja udałem 
się do Kennedy'ego, by uzyskać zgodę na_fil- 
mowanie. Kiedy po kilku dniuch senator przy- 
zwyczaił się do mojej obecności, tak że nie zda- 
wał sobie niemal sprawy, że jestem w pokoju 
— postanowiłem rozpocząć zdjęcia. Mikrofon był 


ukryty w popielniczce i podłączony do malut- 


Zjednoczonych grupa wysokich 
wał Rod Serling, 


dygnitarzy wojskowyći 





n 


reżyseruje John Frankenheimer_ („Ptasznik 


p, . 
mow1 Jeden z najciekawszych twórców amerykańskich miodego poko 
Kirk Douglas I 


glównych wystąpią: 


SA). 


Burt Lancaster, Fredrit 








prezydent 





za biurkiem. Ken- 


ichard Leacock | Robert Drew należą do 
czołowych amerykańskich dokumentalistów. 
Zrealizowali wiele reportaży, z których naj- 


ciekawsze są: „Primary”, „Eddie Sachs w India- 
nopolis” i „Kenya”” 





— Charakter naszych doświadczeń — mówi Lea- 
cock w wywiadzie udzielonym irancuskiemu ty- 
godnikowi „Les Lettres Franqaises" — można 
Określić krótko: próbujemy odkrywać prawdę 
emocjonalną. Wychodzimy zawsze od jakiejś hi- 
atoryjki, a następnie „dramatyzujemy* fakty. 
Czy jednak można przy tym mówić o wprowa- 
dzeniu elementów filmu fabularnego do doku- 
mentu? Sądzę, że nie, ponieważ wątek fabularny 
odkrywamy w nakręconym materiale zdjęcio- 
wym, a więc dopłero w czasie montażu filmu. 
Plerwszy nasz fllm „Toby” — reportaż o jed- 
nym z prowincjonalnych teatrów objazdowych — 
zrealizowaliśmy w roku 1954. Chcieliśmy w nim 
pokazać przede wszystkim ludzi nie wyobcowa- 
nych ze swego środowiska, lecz przeciwnie: po- 
wiązanych z nim tysiącem więzów. Tego nauczy- 
liśmy się od Flaherty'ego. Z wyników pracy by- 
Ubyśmy zadowoleni, gdyby nie istniejące wów- 
czas trudności z jednoczesną rejestracją obrazu 
ł dźwięku, A to właśnie stanowi fundament na- 
szej metody. Próbujemy przecież „„odkrywać” 
prawdę o ludziach, rzeczach, zdarzeniach — nie 
całą prawdę, bo to jest niemożliwe, ale tę część, 
która jawi się nam niejako sama. Na szczęście 
— istniejąca obecnie w USA aparatura umożli- 





kiego magnetofonu stojącego 


nedy siadał zawsze w tym samym miejscu. 
interesować, 
na uchwycenie jego najbardziej naturalnych 


że przestał stę mną 


To, 


pozwoliło mi 


akcji, pokazanie go bez „maski”, którą miał na 


twarzy podczas spotkań z 


wyborcami. 


Czy metoda nasza ma coś wspólnego z 


ma-veritć", z 


Jeanem Rouchem? U 


PTNT": 


Bohaterem filmu 
Leacocka i Roberia Drew, 
John Kennedy, 


rego bardzo cenimy, dramat 
u nas — rodzi się wprost 





wówczas — 


z dokumentu, 





„reż. Richarda 
jest prezydent 
tylko senator 


„cine- 


Roucha, któ- 


podobnie jak 
Ale ist- 


GATHERINE 
SPAAK 


we Włośzech powst: 





je kolejny film wedlug 
powieści Alberta Mora- 








wia ideainq wprost synchronizację: niesłychanie  nieje także zasadnicza różnica. Dla ludzi, któ- opł SRAG DE 
precyzyjny zegar elektronowy wmontowuje się rych filmuje Rouch, sprawą najważniejszą jest oN ar 
do apartury dźwiękowej i kamery. Kontroluje właśnie to, że są filmowant, często stanowi to Reżyseruje _ Damiano 
on szybkość nagrania dźwięku i rejestracji ob- największe wydarzenie w ich życiu, zmieniające Damiani („Szminka do 
razu. czasem nawet ich losy. My wybieramy i filmu- BPE NACZ 
Jak pracujemy? Cały zespół przed rozpoczę- jemy ludzi, znajdujących się w sytuacjach, które kara SEAS 
ciem zdjęć przygotowuje pewne ogólne wytycz- są dła nich bardziej absorbujące od naszej obec- Oękę 

ne. Następnie jedziemy na miejsce zdjęć — ten _ ności. Nikt z bohaterów naszych filmów nie pa- ra"). W roli głównej 


etap naszej pracy nazywamy „zbliżeniem się do 
obiektu”. Nigdy nie przygotowujemy ludzi, któ- 


mięta o kamerze. Są zbyt 


zajęci 
ntejszymi dla nich, sprawami. 





tnnymi, waż- 


wystąpią: Bette Davis i 
Catherine Spaak. 


filmie, w wywiadzie udzielo- 
nym tygodnikowi „Sowietsko- 
je Kino”: 

— Ludzie cenią 
haterską, o ile nie jest ona 
zarażona pseudoheroizmem i 
fałszywym patosem. To oczy- 
wiste, że przeszlość zawsze 
łatwiej widzieć w romantycz- 
nej aureoli. Jednakże praw- 


sztukę bo- 








DOKUMET 
O ZABÓJS I 
JAURES 


RZECE z 
dziwych AztOŚCI, dla sztul 4 SDV KIRERARYŁO KOSZ] 
trzeba szukać nie w mini FE” Saur (OBI H AWA 
mych czasach, ale przeciwnie ni za laur: 


— w najbardziej wnikliwej 
obserwacji dnia dzisiejszego. 
Kiedy kręciliśmy  „Tragedię 


optymistyczną” nie zastana- 











Jeana Jaurósa, wybitnego tran 
lacza socjalistycznego, zamordowani 
dniu pierwszej wojny światowej. | 
mu jest hiszpański emigrant J. B. 





wialiśmy się nad tym, że już — Poświęciłem swój film pami 
dziesiątki lat dzielą nas od mówi reżyser. — Chciałem ukaz: 
wydarzeń, które przedstawił haseł, które głosi, zapoznać mło: 





Wsiewołod Wiszniewski. Szu- 





do dziś problematyką epoki, w któ! 


kaliśmy w jego utworze ele- łał. Dużo miejsca poświęciłem sprc 
mentów, które można by od- Jauresa, inspirowanego przez sk 
nieść do dnia dzisiejszego. francuską; dążyła ona w szowinisi 








Heroiam „Tragedii optymi- miętaniu do wywołania wojny świ 
stycznej” — to na pewno on_się przeciwstawiał. 
Scena z filmu „Tragedia optymistyczna” reż. Samsona Samsonowa „romantyczne mgiełki” przesz- Film Belisolella spotkał się z bar 
łości. Heroizm ten tkwi w lu- przyjęciem. 
dziach, w wielkiej idei rewo- — „Oni zabili Jaurósa” — pisze 
lucji, ala której nie istnieją nac w „Les Lettres Frangaises" 














już ciasne przegródki indywi 





próba filmowej biografit, w której 


duajiznu: „moje” czy „two- rzystał wszystkie autentyczne ma 
je”, ale jedno wspólne dobro graficzne, filmowe i połączył je 
— „nasze”. sekwencjami rekonstruującymi nie 





z ! leroizm — jeżeli dobrze mu ty życia wielkiego trybuna ludowe 

się przyjrzeć — isinieje wokół J. B. Bellsolell zamierza wkrót 

ak wiadomo — „Tragedia _ według klasycznej sztuki teat- cznym festiwalu w Cannes. nas. Nie trzeba go szukać. do realizacji drugiego filmu m. 
optymistyczna”, zrealizo-  ralnej Wsiewołoda Wiszniew- (patrz korespondencja na str. Stoi u progu naszych wytwór- „Les Batailles perdues' (Przegrane 
wana przez reż. Samsona _ skiego — reprezentowała kine-  12—13). Oto co reżyser Sam- ni. Otwórzmy szeroko wrota storii europejskiego ruchu robot 


Samsonowa 
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(„Trzplotka: 





matografię radziecką na tego- 


sonow mówi o si 





m nowym 








jdźmy mu _naprzeci 


tach 1919 — 1938. 


Fletenera 
est to na 
Stanach 
opraco- 
Jcatraz"), 


W rolach 
ch (jako 








IE 


„lis ont 
0 życiu 
go dzia- 
' przede- 
rem _fil- 
solell. 
zurósa — 
ctualność 
z żywą 
i 1 dzia- 
zabójstwa 
prawicę 
jm zapa- 
j, której 


yczliwym 


1 Capde- 
ciekawa 
r. wyko- 
y_ikono- 
jętnie z 
momen- 


rzystąpić 
wego — 
y). 0 hi- 
o wo la- 


JAK 
WYCHOWYWAĆ 
DZIEGI? 


onald Neame „Koński 
lizacji filmu „Chalk gar- 


den” (Kredowy ogród). W 
£głównej roli guwernantki, wal- 











czącej z przestarzałymi meto- 
dami wychowawczymi, wystę- 
puje Deborah Kerr. Jej wy- 
thowanicę gra młodziutka, 





ale już bardzo popularna 
Hayley M 
dęk"). Poza tym w filmie wy- 
stępują: ojciec Hayley — zna 
ny aktor angielski John Milis 
— oraz Edith Evans. 








lis („Nieletni św 








Hayley Mills występowała już uprzednio wraz ze swym ojcem, Johnem 


Milisem. w filmie „Nieletni 


„FARHRENKHEIT 451" 


H dy mam zadecydować o 
G realizacji tego lub inne- 

go tema.u, zastanawiam 
się przede wszysikiim nad tym, 
czy jest on dostatecznie wyra- 
zisty plastycznie, czy potrafię 
?barmonizować wszysikie  ele- 
menty widowiska filmowego. Bo 
film jest dla mnie przede wszy- 
stkim widowiskiem — jak cyrk 
lub music-hall. Musi być atrak- 
cyjny, przykuwać uwagę widza. 




















Od dawna pragnąlem zrob 
film, w kiórym aktor komento- 
wałby akcję, czytając na głos 
tekst literacki. Dlaczego nie 
mielibyśmy z pomocą kina popu- 
laryzować wybitnych utworów 
literackich? 








Obecnie prź 
zacji filmu 


siępuję do reali 
«hrenheit 451 





we- 





Tym razem o m 


[ox NAKRCCKI 


„Miłość” reż. Bretisiava Pojara 





dług powieści fantastycznej ame- 
rykańskiego pisarza Raya Brad- 
bury. Ta historia zagłady pew- 
nej cywilizacji, która postano- 
wiła spalić ws.ystkie swe zbio- 
ry książek — nie dawała mi 
chwili spokoju od czasu, kiedy 
ją przeczytalem. | Rozmyślalem 
nad nią przeszło rok, powoli 
gromadziłem materiały i Wiesz 
cie postanowiłem, że z okazj 
tego filmu pozwolę sobie na re- 
alizację swego starego pomysłu: 
tekst literacki będzie czytany na 
głos. 














Charles Aznavour ma 
objąć ułówną rolę w 
„Fahrenheit 451 reż 
Francutsu Truffauta 








OLSCEJTZIKO 





Lee-Thompsona wy: 





CELEKCI 


Peter Sellers 


— popularny aktor angielski 
(„Garaż śmierci”, „Alibi do- 
skonałe”) zagra główną rolę w 
filmie „Dr Doolittle", realizo- 
wanym przez Normana Jewi- 
sona wedlug cyklu popułar- 
nych książek dziecięcych 
Hugha Loftinga. 


Nowy film 
ROBERTA 
ROSSENA 


Robert  Rossen  („Bilardzi- 
sta”, „Ostatnia runda”, „Ko- 
kosowa plaża”) realizuje w 
USA film „Lillith”, oparty na 
popularnej powieści J. R. Sa- 
lamanca. Będzie to nistoria 
asystenta kliniki dla nerwowo 
chorych, zakochanego w mło- 
dej pacjentce. W roli głównej 
tąpi Warren Beatty. 

















€zyser Brelislav Pojar nakręcił nowy film 
Romance" (Milość). Jest to 





; : 
s 
11OSCI dowcipna opowieść o. młodej dziewczynie, 





zmieniającej obiekty swych uczuć, Kiedy boha- 
terka zostaje sama, postanawia odszukać swych 








dawnych amantów; wszyscy jednak o niej zapo- 
innieli, a pierwszy — z którym przeżyła praw- 
dziwą miłość — zdążył się ożenić. 


Reżyser Pojar jest zdania, iż tworzywem fll- 
ru kukiełkowego nie muszą być jedynie bajki 
— jak sądzą niektorzy — mogą to być także te- 
maty współczesne, „normalne”. Oczywiście adre- 
satem takich filmów nie są dzieci, lecz dorośli. 
Należy jednak wówczas opowiedzieć filmową hi- 








storię tak wiarygodnie i zajmująco by widz za- 
pomniał, że chodzi o kukiełki i traktował je jak 
żywych ludzi. 


Spośród poprzednich filmów Pojara, na uwagę 
zasługują: „O sklenicku vie” (O szklankę za 
dużo), „Uvodni slovo” (Słowo wstępne) i „Biliar” 
(Bilard). Pierwszy z tych filmów, nagrodzony 
w Cannes w roku 1354, poświęcony został pro- 
blemowi pijaństwa wśród kierowców i jego tra- 
£icznym skutkom. .Słowo wstępne” jest satyrą 
na krasomówców, a „Bilard” — na ludzi, któ- 
rzy swym ponurym usposobie: 
truwają życie innyin. 











za- 


zzz 





TRZECI 
NURT? 


(Dalszy ciąg ze str. 7) 


vi, w tym nawet ja- 
kąś ograniczoną improwizacją. 

Zamiar ten nie uzyskał jednak poparcia. 
Może i słusznie. W -gruncie rzeczy dążyłem 
przecież do tego, by pozwolono mi na reali- 
zowanie filmów w warunkach, które wyma- 
gały eksperymeniu nie tylko artystycznego. 
ale i gospodarczego. Mogłoby to wpłynąć 
niekorzystnie na rozwój właściwych zespo- 
łów, których zasady organizacyjne sam 
notabene — projektowałem. W ten sposób 
zostałem niejako zmuszony do powołania 
nowego, najmłodszegy zespołu realizującego 
filmy fabularne — KAMERY. 

Oczywiście, muszę tu raz jeszcze podkre- 
Ślić — a czyniłem to już wielokrotnie — że 
KAMERA, jak dotychczas. moich oczekiwań 
nie spełniła. Jest to po prostu jeden z ze- 
społów, realizujących filmy fabularne. Jego 
związki z metodą dokumentalną są zniko- 
me. Nie tracę jednak nadziei i zapewniam, 
że z moich pierwotnych poszukiwańtnie zrt 
zygnowałem. Dziwi mnie trochę wypowiedź 
Aleksandra Jackiewicza. Munk' interesował 
się bardzo tymi poszukiwaniami. Jeszcze 
nim zgłosił akces do KADRU, namawiał 
mnie do stworzenia takiego specjalnego ze- 
spolu. Do KAMERY przeniósł się natych- 
miast po jej powstaniu. Wprawdzie ani ..Ze- 
zowate szczęście”, ani niedokończona „Pasa- 
żerka” nie miały nic wspólnego z dokumen- 
tem, ale nie ustawał w poszukiwaniach te- 
matu, nawiązującego choćby do takiego fil- 
mu jak „Gwiazdy muszą płonąć”. 

W tej chwili znów jesteśmy w KAMERZE 
na tropach takiego filmu. Mam na myśli 
scenariusz Aleksandra _ Ścibor - Rylskiego, 
przeznaczony dla Andrzeja Wajdy. Ma to 
być film, który sięgać będzie już nie tylko 
do metod dokumentu, ale po prostu do ma- 
teriałów kroniki filmowej. 

Nie ukrywam, że sprawa nie jest łatwa. 
Film na wpół dokumentalny — to z natury 
rzeczy film sięgający do drastycznych i os- 
trych problemów _ współczesności. Nawet 
wówczas, jeżeli jest to film w swojej osta- 
tecznej wymowie optymistyczny. Innymi sło- 
wami, jest to film wymagający odwagi za- 
równo ze strony twórców. jak i ze strony 
kierownictwa kinematografii. A filmy w 
magające odwagi budzą zazwyczaj najwię- 
cej wątpliwości. Rezultat jest taki, że wpra- 
wdzie wszyscy — twórcy filmowi i kierow- 
nictwo kinematografii — zdajemy sobie spra- 
wę z tego, że nasz film fabularny bardzo 
obniżył swój lot, jednocześnie jednak obra- 
camy się w zaklętym kręgu tak zwanej „ma- 
łej stabilizacji”. Cierpi na tym także KA- 
MERA, która z racji swoich dokumentalnych 
obciążeń kieruje się uparcie ku terenom te- 
matycznym jeszcze „nie cpukanym”. 

Tu znów wrócę do głównego tematu na- 
szej dzisiejszej rozmowy — do filmu doku- 
mentalnego. Cieszy mnie oczywiść że 
wszyscy dyskutujący są dobrego zdania o 
polskiej twórczości dokumentalnej. Muszę tu 
podkreślić, że warunki dla rozwoju tej twór- 
czości są w Polsce szczególnie sprzyjające. 
Z drugiej strony jednak niepokoi mnie ar- 
tystyczny bezwład środowiska. Od dawna 
nie spotykam się już z nowymi propozycja- 
mi, z nowymi poszukiwaniami — zarówno 
w dziedzinie tematyki, jak i sposobu atako- 
wania problemów. Dominuje tak zwany 
zwiad socjologiczny — tendencja ciekawa 
i godna poparcia. Stępia się natomiast os- 
trość widzenia, opis zajmuje miejsce ataku. 
Obserwuję nawet pewne tendencje do ba- 
rokowego zdobnictwa. Nie są to dobre pro- 
gnostyki na przyszłość. 
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KAZIMIERZ KARABASZ: — Niepokoją 
mnie tendencje naszego filmu dokumental- 
nego. Zbyt wiele jest w nim  margineso- 
wych, zdawkowych tematów. zbyt mało am- 
bitnych. mało odkrywczych — także w sen- 
sie społecznym. Od lat 1956—1957, kiedy 
rodziła się cpozycja w nurcie dokumental- 
nym naszej kinematografii, upłynęło sporo 
czasu — a ciągle nie widać czegoś. co by 
przypominało temperaturę tamtych filmów... 
Brak nurtu, który mówi o kraju, w którym 
żyjemy. Poza tym, to już uwaga szersza, 
filmy nasze są coraz bardziej sprawozdaw 
cze, powierzchowne — coraz mniej budzą 
emocji, refleksji. A przecież „pojemno: 
tych dziesięciu minut, którymi dysponuje- 
my, jest bardzo duża. 

Jeżeli chodzi o przenikanie dokumentu do 
fabuły, to polega to albo na przenikaniu 
warsztatu — jak określa to Bossak: zdarciu 
wazeliny i szminki, czego w fabularnych 
filmach dokumentalistów nie dostrzegam (są 
gładkie, wylizane. bez poczucia. surowości 
akcji, scenerii), albo — i to uważam dopie- 
ro za sprawę najważniejszą — znalezieniu 
nowej formuły — dramaturgiczno - warsztato- 
wej: oderwaniu się od literatury pisanej, 
adaptowanej czy też nawet tej pisanej spe- 
cjalnie dla filmu, z zamkniętą i wycyzelo- 
waną fabułą, wątkami... Niezbędne są chyba 
całkowicie nowe eksperymenty — może, na 
przykład, realizowanie filmu według spisa- 
nych na kartce kilku węzłowych spraw — 
przenoszące właściwe kształtowanie się „ma- 
terii dramatycznej” na okres realizacji? Za- 
kładamy oczywiście, że scenarzysta i reży- 
ser wiedzą przedtem bardzo dokładnie, cze- 
go chcą, od czego wychodzą i do czego zmie- 
rzają. Myślę, że Reisz, Richardson są gdz 










































w pobliżu, także film Godarda „Żyć wła- 
snym życiem” — oszczędny, surowy, zbliżo- 
ny do „raportu z rzeczywistości”. To jest 





chyba jakaś droga, mamy przynajmniej 
przykłady, które mogą nam służyć. Marzył- 
bym o znalezieniu takiej nowej formuły — 
elastycznej, zawierzającej „życiu”. To uza- 
leżnione jest jednak od znalezienia scena- 
rzystów specjalnego typu, nie związanych 
jeszcze z klasycznym scenopisarstwem — 
współpracowników do pięknej, wspólnej za- 
bawy... 








KRZYSZTOF KĄKOLEWSKI: — Razi 
mnie kierunek dyskusji: traktowanie doku- 
mentu jako surowca dla fabuły. Patrząc w 
stronę fabuły, staramy się zużyć, jakby prze- 
flancować pewne osiągnięcia dokumentu, 
obawiając się tylko, czy przypadkiem nie 
zostaną zniszczone korzonki. To odwraca 
wzrok od badania rzeczywistości przez film 
dokumentalny. Ostatnia wojna nauczyła 
dza, że rzeczywistość przewyższa fikcję, czy: 
niąc go szczególnie podatnym na odbiór lite- 
ratury i filmów autentycznych. Telewizja 














zaś przyzwyczaja do odbioru autentycznej 
rzeczywistości, nie uporządkowanej drama- 
turgicznie. Głód faktu, zapotrzebowanie na 
film dokumentalny, daje szansę poszukiwa- 
nia nowych środków, pójścia dalej „w głąb 
faktów". E 

Powinniśmy zastanowić się więc nie nad 
wykorzystywaniem w fabule „filmów faktu”, 
lecz nad eksploracją rzeczywistości przez te 
filmy. 





LECH PIJANOWSKI: — Każdy dokumen- 
talista prezentuje w swoim filmie — bez 
względu na to, czy jest to film dobry, prze- 
ciętny czy słaby — swój autorski stosunek 
do rzeczywistości. Mówił o tym reż. Bossak. 
Natomiast w filmie fabularnym często by 
wa inaczej. Ten stosunek autorski wyraża 
się nie bezpośrednio, lecz pośrednio poprzez 
literaturę. A że literatury równie współcze- 
snej, jak autorski stosunek dokumentalistów 
do rzeczywistości — dotkliwie brak, film 
fabularny korzysta więc tylko z konstrukcji 
literackiej, nieraz fabularnie i dramatycznie 
sprawnej. ale moralnie i filozoficznie — zbyt 
płaskiej. 

Źródło spłaszczania się kinematografii do- 
kumentalnej jest chyba takie samo jak fa- 
bularnej. Po pierwsze — wewnętrzne prze- 
konanie twórców, że istnieją rejony tema- 
tyczne zbyt zawiłe i trudne, w pewnym 
sensie — „tabu”; po drugie -—— przyzwycza- 
jenia całego aparatu organizacyjnego do pe- 
wnych tradycyjnych rozwiązań poważnie 
utrudniają przeprowadzenie czegoś nowego, 
nie tylko organizacyjnie, ale i merytorycz- 
nie. 
























Na przykład mówiło się dziś o nowym 
typie filmu, dyskutowanym od dawna w śro- 
dowisku dokumentalisi — realizowanym 
metodami dokumentalnymi, filmie, który by 
na żywo interpretował rzeczywistość. Oka- 
zało się, że w istniejącym modelu naszej 
kinematografii jest to tak trudne, że 
w prakty niemal niemożliwe. I tu para- 
doks: ilościowy rozwój produkcji zamyka 
drogę do realizacji filmów, które mogłyby 
okazać się rewelacyjne jakościowo. Kara- 
basz deklarował, że chciałby taki film zro- 
bić, my wszyscy — chętnie taki film obej- 
rzelibyśmy. Trzeba więc szukać sposobów 
umożliwienia tego typu twórczości i jemu 
i innym. 











TADEUSZ KARPOWSKI: — „Jestem zwo- 
lennikiem autonomii gatunków, i dla mnie 
film dokumentalny będzie przede wszystkim 
filmem faktu i refleksji, a film fabularny — 
fikcji i psychologii. Skierowaliśmy naszą 
uwagę na produkcję KAMERY, która reali- 
zuje 3 filmy rocznie, podczas gdy w Wy- 
twórni Filmów Dokumentalnych powstaje 
rocznie 30-40 filmów, co stanowi ilość nie- 





„Żłoto” reż. Wojciecha Hasa (1962) 


hodzi o mobi- 
my z oczu 


współmiernie większą. jeżeli 
lizację sił twórczych.  Straci 







w tej dyskusji filmy dokumentalne, których 
tendencje — jak mówił Karabasz — niepo- 





koją. Chciałbym pobudzić obecnych do wy- 
powiedzi bardziej analitycznych — dlaczego 
tak jest i dlaczego powstaje tak wiele fil- 
mów epigońskich? 


WANDA WERTENSTEIN: — Jeżeli widzi- 
my w filmie dokumentalnym pewne szanse 
dla rozwoju filmu fabularnego — to nie mo- 
żemy mówić wyłącznie o filmie fabularnym. 
Dokumentalista, którego praca traktowana 
jest tylko jako materiał dla przyszłych fil- 
mów fabularnych, musi czuć się pokrzywd: 
ny. jeżeli nawet krytycy. oceniający wartość 
naszej produkcji dokumentalnej — pomijają 
w swoich rozważaniach jej problemy. 

Niepokoimy się sytuacją w filmie doku- 
mentalnym także i dlatego, że reżyserzy po 
kilku latach pracy w „dokumencie* pragną 
jak najszybciej przejść do filmu fabular- 
nego. który zapewnia im po prostu wyższą 
pozycję społeczną. Dzieje się tak mimo 
wszystkich triumfów, jakie zdobyli w krót- 
kim metrażu. Jest jeszcze inna sprawa — 
odczuwa się pewne zmęczenie gatunkiem 
dokumentalnym, jego obecną formą. Pole- 














rujemy formę. staramy się dawać dobrze 
wypieczone bochenki chleba, ale trzeba 
przecież wciąż szukać nowych rodzajów 
mąki dla tego chleba — nowych obszarów 


treściowych, które mogą pozwolić na odno- 
enie gatunku. Tymczasem wielu reż 
rów myśli zamiast tego o przeniesieniu się 
do... cukierni, to jest do filmu fabularnego. 
Nie niepokoją mnie filmy, które są na- 
śladowaniem metody Karabasza. Każdy rea- 
lizator. który odczuwa potrzebę jej wypróbo- 
wania, musi mieć prawo przejścia przez to. 
Inaczej trudno mu będzie iść dalej. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ: — Wyda- 
wało nam się, że sytuacja w filmie dokumen- 
talnym nie jest zła, okazuje się jednak, że 
sprawa wygląda inaczej. Mimo to wierzę w 
nasz film dokumentalny. Za najważniejsze 
uważam. że świadomie oderwał się on od lite- 
ratury, W filmie fabularnym jesteśmy obecnie 
w dobie schematyzmu  pseudo-literackiego. 
bo jeżeli inspiracja nie pochodzi od wielkiej 
literatury — zaczyna to szkodzić. Zdoby- 
liśmy naszym filmem fabularnym pozycję 
w świecie, nie dlatego. że pokazaliśmy nowe 
drogi. lecz — nowe treści inspirowane przez 
naszą tradycję literacką. Polska historia sta- 
ła się bowiem poligonem współczesnej hi- 
storii; tak jakby historia chciała wypróbo- 
wać na naszym małym kraju swoje złe siły. 
Nasze filmy oparte o tradycje romantycz- 
ne — wyglądały więc bardzo współcześnie. 

W filmie dokumentalnym natomiast ma- 
my to pełne widzenie historyczne. o którym 
mówił Bryll. Wydaje mi się więc, że film 
dokumentalny jest dojrzały, aby stworzyć 
nową formułę w filmie fabularnym. Przy- 
kładem — filmy Karabasza. Porzucając lite- 
raturę, robiąc filmy w oparciu o poznaw- 
czą prozę, na przykład Kąkolewskiego (któ- 
ra często jest czymś ciekawszym niż obecna 
literatura) — na tej drodze znajdziemy może 
nowy typ filmu, syntezy sztuki poznania. 




















JERZY BOSSAK: — Gdybym mógł uzyskać 
zgodę na eksperyment artystyczny, musiał- 
bym wpierw mieć zgodę na eksperyment go- 
spodarczy: chodzi o możliwość realizowania 
filmów pełnometrażowych według tekstu na- 
pisanego na jednej zaledwie kartce, opiera- 
jących się na naszych dokumentalnych do- 
świadczeniach. robiony w terenie. Kilku re- 
żyserów już się tym interesuje. Znalazłbym 
i innych, którym bym zaufał, i którzy by 
mnie zaufali. Gdybyśmy mogli pójść w tym 
kierunku. mielibyśmy szansę na nowe, in- 
teresujące osiągnięcia. Powtarzam jednak, 
że te filmy nie mogłyby być poddane wszyst- 
kim rygorom administracyjnym. ekonomi: 
nym i organizacyjnym. jak normalny film 
fabularny. Machina produkcyjna naszych 
zespołów — oparta na planach i rygo 
stycznej sprawozdawczości — deformuje re- 
żyserów, gdy chodzi o tak zwane filmy 
„bliżej życia gdzie nie wszystko da się 
ściśle zaplanować. 














Nurt filmów na wpół fabularnych toruje 
sobie w świecie drogę. Jest ich jeszcze nie- 
wiele, lecz ogromnego ich znaczenia dla 
rozwoju kinematografii nie można mieczyć 
ilością. Będziemy się starali. aby i w Pol- 
sce powstało kilka filmów fabularnych rea- 
lizowanych metodami dokumeniu. 








W felietonie pod tym tytułem, drukowanym 
co dwa tygodnie, omawiać będziemy najbliższy 


program filmowy telewizji. 


REDAKCJA 





SZLACHECTWO ZOBOWIĄZUJE 


ie da się ukryć, że film radziecki 
N większość widzów tele. klęskę sympatycznego fanfa- 


wizyjnych uważa swój 

odbiornik za małe 

no domowe — przy. 
rząd, który małym ekranem 
zastępuje duży ekran, po- 
zwala oglądać filmy taniej, 
częściej i bez wychodzenia Z 
domu. Twórcy filmowi czę- 
sto z żalem stwierdzają, że 
mały ekran kaleczy ich dzie- 
ła — odbiera fiimom walory 
plastyczne, gubi szczegóły ob- 
razu i akcji. Zarzuty te są 
na ogół słuszne, mimo to (il- 
my są — i na pewno będą — 
wyświetlane na ekranie" tele- 
wizyjnym. 

Z kinem w domu jest więc 
wygoda, ale jest i kłopot. 
W programie naszej telewizji 
pojawia się co miesiąc dwa- 
dzieścia i więcej filmów fa- 
bularnych, różne filmy se- 
ryjne dla' dzieci, młodzieży i 
dorosiych, obfitość filmów 
krótkich. wątpię, czy który- 
kolwiek z najbardziej nawet 
zapalonych telewidzów jest 
w stanie obejrzeć wszystkie 
te filmy; wcale zresztą takiej 
zachłannej zapalczywości nie 
pochwalam, ani nie polecam. 

Trzeba więc wybierać, oglą- 
dać tylko niektóre "filmy. 
Czym kierować się w wybo- 
rze? Radzić jest trudno, róż- 
ne są przecież gusty, różne 
potrzeby, nawet różne na- 
stroje — to, co podoba się 
w czwartek, jest nudne w 
sobotę. Biorąc te wszystkie nymi gagami, 
zastrzeżenia pod uwagę, po-  serwowanymi 
staram się w tej rubryczce 
charakteryzować filmy, które 
przewiduje najbliższy  pro- 
gram telewizyjny i które z 
różnych względów warto o- 
bejrzeć. 

W pierwszej połowie czerw- 
ca miłośnicy komedii będą 
mieli okazję zobaczyć angiel- 
ski film reżysera Roberta Ha- 
mera „Szlachectwo zobowią- 

je", który jest co prawda 
utworem dość starym (z 1349 
roku) i był już wyświetlany 
w naszych kinach, ale swo- 
alorów bynajmniej nie 
opiera się na dwu at- 





ko potrafi 


nych — ba! 











wobec ludzi. 





u względów 















rakcjach: na tylekroć spraw 
dzonej w praktyce  angiel- 
skiej formule _„murder-come- 
dy” — komedii makabrycznej 





(trup pada gęsto, ale po to, 
by było Śmiesznie) i na kre- 
acjach Aleca Guinnessa, k.6- 
ry występuje na ekranie w 
ośmiu różnych rolach (mię- 
dzy innymi jako lady-sufra- 
żystka). 

Komedii jest w repertuarze 
TV w ogóle sporo; jeszcze co 
najmniej dwie wydają się go- 
dne uwagi. rwsza — to 
„Artysta do wszystkiego” re- 
Żyserii Grigorija  Lifszyca, 











KINOEwi pomu 


rona, który sądzi, że wszyst. 
(między 

występować w cyrku). Nie 
prezentuje on ani szczególnie 
ważkich tez moralnych, ani 
głębokich treści psychologicz- 
za to dowcip- 


trafnie zaob- 
sytuacjami i 
ujmuje atmosferą życzliwości wo. Być może w 


Natomias: „Zbuntowana or- 
kiestra” — to komedia z pa- 
niezwyczajna. 


Jest to film holenderski (pro- 
dukcja mała, prawie wcale 
u nas nie znana), zrealizowany 
przez Berta Haanstrę, twór- 
cę wybitnych, ale krótkich 
filmów dokumentalnych. Z 
wielu różnorodnych składni- 
ków powstała zgrabna i za- 
bawna komedia muzyczna, w 
pewnym sensie nawet doku- 
mentalna; obserwując: śmiesz- 
ne perypetie amatorów-mu- 
+yków, dowiadujemy się „po 
drodze” sporo 0 _ rzeczyw 
stym życiu współczesnych 
nolend:ów. 

Radzę także obejrzeć  ra- 
dziecki film „Nikt nie zna 
prawdy” w reżyserii T. Bie- 
rezancewej i L. Rudnika. 
Jest to adaptacja „Pojedyn- 
ku” Czechowa — utwór 
kontynuujący dobre  trady- 
cje radzieckich adaptacji kla- 
sycznej literatury realistycz- 
nej: prawdziwość psychologi- 
cznych sylwetek bohaterów 
łączy się z wieloma obser- 
wacjami spolecznymi i atmo- 
sferą epoki. Smaczny to ką- 
sek dla wielu wielbicieli sen- 
tymentu i zamyślenia, wła- 
ściwego Czechowowi. 

Warto również zwiócić u- 

















pokazujący wagę na francuskie „Niedo- 
bre spotkania” reżysera Ale- 

w -  xandre Astruca, Film opo- 
innymi  wiada intrygującą  Nistorię 


policyjno - psychologiczną 2 
dziejów pobyiu młodej dzić 
wczyny (Anouk Aimće) z pro- 
winejj w Paryżu w sposób 








NIKT NIE ZNA PRAWDY 


formalnie bardzo pomysłowy, 
oryginalny i wyrazisty film: 
telewizji 
trochę z tych walorów znik- 
nie, ale chyba nie wszystkie. 





ARGUS 





NIEDOBRE SPOTKANIA 
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Narzeczeni” — reż. 


a przybyszu z innej pla- 
nety festiwal w Cannes 
sprawiłby zapewne 
dziwne wrażenie. Pra- 
wie dwa tysiące ludzi 
ze wszystkich stron 
świata biega nerwow 
rzucając jakieś oderwane opinie 
o filmach; ciągle zmęczeni, prze- 
adują po dziesięć godzin w 
ciemnej sali Pałacu Festiwalo- 
wego i w licznych. kinach w mie- 
ście. Co to wszystko znaczy? Kim 
są ci ludzie? Gwiazdy, producen- 
ci, reżyserzy? 

Gwiazdy, pilnowane przez swo- 
ich impresariów, biorą udział w 
życiu festiwalowym tylko wtedy, 
kiedy jest to starannie wyreżyse- 
rowane. Istnieje tu zasada, w 
myśl której „wielkie postaci: 
nie mogą spowszednieć publicz- 
ności festiwalowej. Producenci i 
dystrybutorzy udzielają się naj- 
bardziej, ale i oni niechętnie za- 
bierają głos. Ich teren działania 
znajduje się gdzie indziej. Naj- 
silniejszą grupą są tu więc dzien- 
nikarze. Połowa z nich to kryty- 
cy filmowi, reszta — fotorepor- 
terzy, poławiacze plotek i grupa 
coraz silniejsza — reporterzy ra- 
diowi, telewizyjni, operatorzy 
kronik filmowych. W tym roku 
akredytowało się w Cannes około 
600 dziennikarzy. 

Piszę o tym dlatego, że rozgłos, 
jaki zdobywają w świecie de- 
monstrowane tu filmy. jest 
olbrzymi. Oblicza się, że codzien- 
nie poprzez dalekopisy, telefony 
i zwykłą pocztą wychodzi stąd 
©koło tysiąc ocen i informacji o 
każdym filmie. 

Myślę. że ta gigantyczna ma- 
szyna informacyjna posiada 














szczególne znaczenie przede 
wszystkim dla naszej kinemato- 
grafii. Film, który tutaj się spo- 
dobał, jest już następnego dnia 
znany dziesiątkom milionów lu- 
dzi na wszystkich kontynentach. 


CO Z POLSKIM FILMEM? 


J ak działał ten mechanizm, je- 
śli chodzi o film „Jak być ko- 


chaną". Stwierdźmy jednak 
przedtem, że w ciągu ostatnich 
lat większość krytyków nasta- 


wiona była do naszej kinemato- 
grafii przychylnie. Film polski 
nadal jest pozycją. której, we- 
dług niepisanego kodeksu filmo- 
wego, nie wolno opuścić. Chcę 
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Ermanno Olmi (Włochy) 


zresztą dodać, że znajomość na- 
szych filmowców i ich utworów 
jest tu zaskakująco dobra, Pol- 
ska dysponuje więc znacznym 
kapitałem zaufania. 

Na premierze filmu .Jak być 
kochaną” sala Pałacu Festiwalo- 
wego była nabita do ostatniego 
miejsca. Film obejrzano ze zna- 
cznym zainteresowaniem, zwłasz- 
cza że nazwiska Wojczecha Hasa 
i Kazimierza Brandysa są tu dość 
znane. Na konferencji prasowej 
było również pełno, chociaż cała 
konferencja obfitowała w stereo- 
typowe pytania (dodam, że nie 
udało mi się trafić na żadną in- 
teresującą konferencję prasową 
— czasem tylko wybucha jakiś 
skandal, gdy padają pytania tzw. 
niedyskretne). 

Jak oceniono film polski? Nie 
uzyskał on jednomyślnej oceny. 
Słyszało się i czytało głosy entu- 


zjastyczne („Ten trudny temat 
potraktowano w tonie uderzająco 
poważnym i surowym (...) Inter- 
pretacja Barbary Krafftówny jest 
wstrząsająca; nie wyobrażam so- 
bie, by mogła ją ominąć nagroda 
za najlepszą rolę kobiecą” — pi- 
sał Denis Marion w „Le Soir*), 
ale również nie mniej gwałtowne 
głosy sprzeciwu („Film „Jak być 
kochaną” nie zasługuje na to, 
żeby go kochać. Romantyczne 
zwierzenia przywołują dramat 
ponury, podany w. szarym i mało 
zrozumiałym stylu” — twierdził 
Louis Chauvet w „Le Figaro"). 


Recenzentka wpływowego „Le 
Monde" pisze zaś: „Jest to osob- 





liwy i wstrząsający opis losów 
dwojga istot nie mogących przy- 
siosować się do świata, który 
rozbił ich szczęście, izolowa! ich 
brutalnie i zadał im cierpienia”. 

Nie, film Hasa nie zyskał oce- 
ny. jednomyślnie entuzjastycznej 
ale taka ocena nie była tu nigdy 
udziałem żadnego z filmów. Nie 
0 to też w końcu chodzi. A na- 
wet ośmielę się twierdzić, że na- 
groda nie jest sprawą najważ- 
niejszą. 





„Lampari” 


— reż. Luchino Visconti 


Przedstawiane tu filmy dzielą 
się na te, o których się mówi, i 
na le, na które macha się ręką. 
W tym roku, mimo silnej kon- 
kurencji, o filmie polskim było 
głośno. Widownia festiwalowa 
otrzymała pozycję  pobudzającą 
do myślenia, do dyskusji, to zna- 
czy taką, jakiej oczekuje się od 
polskiej kinematografii. 





WŁOSI GÓRĄ 


inne filmy? 
Druga połowa festiwalu, mi- 
mo narzekań, które się tu ciągle 
słyszy, przyniosła kilka utworów 
pięknych, dojrzałych i mądrych. 


Zdaje mi si 





lę, że najwyższy po- 
ziom _ zaprezentowali _ Włosi. 
Obok  tragikcmedii obyczajowej 
„Pszczoła-królowa" , przedstawili 
dwa wielkie filmy: „Narze 














nych” reż. Ermanno Olmiego i 
„Lamparta” reż. Luchino Visccn- 
tiego. 

„Narzeczeni” — to historia roz- 
dzielonej pi ona pozostała na 
północy, on — w poszukiwaniu 


posady — pojechal gdzieś na od- 
legle południe Włoch. Niewiele 


(Włochy) 


(I 











„Sportowe życie” — reż. 
Lindsay Anderson (Anglia) 


się dzieje w tym filmie: bohate- 
rowie prowadzą banalne życie. 
myślą o sobie, piszą do siebie 
niezręczne listy, wreszcie on kie- 
dyś decyduje się do niej zatele- 
fonować, ale to natychmiast wy- 
wołuje u dziewczyny panikę, 
myśli, że „coś się stało”. Film 
jest jednocześnie niezwykle sub- 
piękny. Nie jest 
ablonowe piękno na- 
tury czy uroda bohaterów, tylko 
piękno odkryte kamerą w szarym 
życiu, piękno tkwiące w luc ch, 
w ich prostocie, nieśmiałości i w 
ich wzruszeniach. 

Obok tego nieefektownego na 
pierwszy rzut oka filmu rozbłysł 
wspaniały „Lampart” Viscontie- 
£0, adaptacja znanej i u nas zna 
komitej powieści  Lampedusy. 
Wydaje się on dzielem pelnym i 
doskonałym. Jest wielkim fres- 
kiem historycznym, a jednocze- 
śnie — subtelną psycholog:czną 
storią bohaterów; jest wielkim 
widowiskiem ludowym, lecz po- 
zbawionym wszelkiej pseudo-lu- 
dowej wulgarności, utrzymanym 
w tonacji malarstwa epoki. Jest 
wreszcie — przy całej swej „at- 
rakcyjności” — utworem, który z 
niezwykłą przenikliwością mówi 
o wielkich problemach moral- 
nych i społecznych przeszłości, 
problemach, które zostają żywe i 
aktualne do dziś. Mądrość, kul- 
tura i piękno — oto (co łączy w 
sobie film Viscontiego. 


















FILMY SOCJALISTYCZNE 
ZWRACAJĄ NA SIEBIE 
UWAGĘ 


ĄF i kraje socjalistyczne wy- 
stąpiły tego roku z filmami 
godnymi uwagi. Pisałem już o 
filmie czechosłowackim „Kiedy 
przyjdzie kot...” i o filmie Hasa. 
Wielkie zainteresowanie wzbu- 
dził tu również rumuński film 
„Kodyn”, zrealizowany przez 
Francuza Henri Colpiego („Tak 
długa nieobecność”) na podstawie 
powieści rumuńskiego klasyka 
Panaita Istratiego. Film ten, będą- 
cy opowieścią o przyjaźni doro- 
słego człowieka i chłopca z ru- 











muńskiej wioski na_ przełomie 
wieku, zrealizowany został Z 
wielką kulturą i niekłamaną 
subtelnością. 

Taki typ widowiska można by 
porównać z „Lampartem” — po- 


dobna kultura realizacji, podob- 
ny zmysł historycznej ewokacji, 
tylko że filmowi rumuńskiemu 
zabrakło przenikliwości „Lam- 
parta”, dojrzałego spojrzenia na 
człowieka i historię, które z cie- 








kawego widowiska czyni wielki 
film. 

Wreszcie zainteresowanie 
wzbudziła również radziecka 


adaptacja filmowa „Tragedii cp- 
tymistycznej” Wiszniewskiego, 
zrealizowana przez — reżysera 
Samsona Samsonowa. Film ten, 
zapewne nieco akademicki, za- 
chowujący wiele śladów teatral- 
nego pierwowzoru, dzięki dobre- 
mu aktorstwu i_ interesującej 
koncepcji realizatorskiej w sce- 
nach zbiorowych, pozostaje utwo- 
rem ciekawym. 


_Niepostrzeżenie przeszedł jedy- 
nie film węgierski „Ulica dom- 








ków z ogródkami” i film bułgar- 
ski pt. ..Tytoi 

W sumie — w porównaniu z 
rokiem ubiegłym —  kinemato- 


grafie socjalistyczne wypadły na 
festiwalu na pewno ciekawiej i 
bardziej obiecująco. 


ZAGADKA FRANCUSKA 


W ietka zagadką (a może wiel- 

kim nieporozumieniem?) był 
udział kinematografii francuskiej. 
Z jednej strony — „Otchłanie”, 
o których już pisałem, z drugiej 
— dwa prymitywne filmy ko- 
mercjalne: .Zderzenia” — bul- 
warowa komedia, zresztą niezbyt 
śmieszna i niezbyt wybredna — 
oraz „Szczur amerykański” reż. 
Jeana _Albicoco, zrealizowany 
wprawdzie z wielkim rozmachem 
(szeroki ekran, stereofonia, zna- 
komite sztuczki operatorskie), ale 
o zdumiewająco płaskim scena- 
viuszu, opowiadającym o przygo- 
dach pewnego francuskiego włó- 
częgi (Charles Aznavour) w róż- 
nych krajach Ameryki Południo- 
wej. Jest doprawdy zdumiewają- 
ce, że ta kinematografia, tak 
przecież żywotna i ciekawa, re- 
























prezentowana była na festiwalu 

wcałe nie tym. co w niej najcie- 

kawsze i najaktywniejsze. 
Jedynie filmy demonstrowane 





poza festiwalem — „Piękny 
maj” czy „Cuba, si” Chrisa Mar- 
kera — wykazały. że jednak 


dzieje się tu coś niezmiernie cie- 
kawego, tylko oficjalnie nie chce 
się o tym słyszeć. 


GWAŁTOWNOŚĆ_ ANGIELSKA 
1 JAPOŃSKA 





MMówiliśmy tu wiele o kulturze 
różnych realizacji, ale czasem 
ma się wrażenie, że czegoś tu 
brak, że nie jest ona kulturą, ale 
jakąś gwałtownością, przywiązae 
niem do sprawy. nawet — chę- 
cią zaszokowania widza. Na li- 
ście festiwalowych filmów widzę 
dwie pozycje, które szczególnie 
zwracają na siebie uwagę: „Spor- 
towe życie” Anglika — Lindsaya 
Andersona i „Harakiri” Japoń- 
czyka — Masaki Kobayashi. 
Anderson, przywódca ruchu 
„Free Cinema”, dckumentalista i 
reżyser teatralny, poszedł w swo- 
im pierwszym filmie fabularnym 
tą samą drogą, co jego towarzy- 
sze — Tony Richardson i Karel 
Reisz. Ale w pewnym sensie po- 























czedł jeszcze dalej niż tamci. 
„Sportowe życie” — studium sa- 
motności i buntu młodego gra- 
cza w rugby — ma wszystkie 
zalety filmu  „zbuntowanych” 
Anglików. Ostry realizm, non- 





konformizm, umiejętność rozwa- 
żania losu człowieka w katego- 
riach społecznych. Lecz Ander- 
son potrafił stworzyć coś, co nie 
zawsze udawało się jego kole- 
tom: niepospolitą postać bohate- 
ra, człowieka gwałtownego jak 
sport, który uprawia, oschłego i 
bodaj niemożliwego we wspól- 
życiu, a przecież przeraźliwie sa- 











motnego. poszukującego ciepła, 
miłości, koleżeństwa. 
Film Andersona — to jakby 


zastrzyk wigoru i_ drapieżności 
dla nowego kierunku kina an- 
gielskiego, który przy wszystkich 


cnotach cierpi niekiedy trochę na 
niedokrwistość swoich kreacj 

Japoński film „Harakiri” przy- 
jęty tu został z entuzjazmem. 
Sam nie bardzo ten entuzjazm 
podzielam. Ta znakomicie skon- 
struowana historia samurajska, 
której moralnym tematem jest 
honor i odwaga, ma jednoznacz- 
ną wymowę: jest oskarżeniem 
absurdalnych pojęć honoru, któ- 
re domagały się od samuraja, by 
umiał zadać sobie śmierć. Ale 
czyż można dziś, w połowie XX 
wieku, wyobrazić sobie akcepto- 
wanie podobnej moralności, czyż 
oskarżenie jej nie jest aktem ty- 
leż szlachetnym co zdawkowym i 
anachronicznym? Na _ płaszczyż- 
nie moralnej i ideowej film ten 
jest pozycją pozbawioną znacze- 
nia. Pozostaje tylko znakomicie: 
skonstruowany, ostry, chwytają- 
cy za gardło dramat, 














x 


Festiwal dobiega końca. Jesz- 
cze tylko — poza konkursem — 
film „Osiem i pół” Felliniego i 
Pałac Festiwalowy  opustoszeje. 


Filmowcy powrócą do _ ateliers, 
producenci — do swoich biur, 
dziennikarze — 


do swoich re- 


dakcji. W: że 









zresztą to samo od kilkunastu 
lat — po każdym wielkim festi- 
walu. 


A przecież coś zostanie i musi 
zostać w nich wszystkich: świa- 
domość, że między Scyllą: bez- 
interesownego estetyzmu i Cha- 
rybdą komercjalnej widowisko- 
wości istnieje jednak, wbrew 
stkiemu, film mądry i hu- 
manistyczny; gatunek  najpo- 
trzebniejszy, a jednocześnie naj- 
rzadszy. „Lampart”, „Sportowe 
życie”,  „Narzeczeni”, „Kiedy 
przyjdzie kot..”, „Piękny ma 
dorzucę tu również „Jak być ko- 
chaną” — oto filmy, które świad- 
czą. że ten gatunek kina istnieje 
i nawet rozwija się. 


























BOLESŁAW MICHALEK 





„Tragedia optymistyczna" — reż. Samson Samsonow (ZSRR) 
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TAJEMNICA 
„IBISA” 


bis” to nazwa samolotu pasa- 
żerskiego _D.C.3 holenderskiej 
linii lotniczej KLM, kursujące- 
go w latach 193—1939 na trasie 
Amsterdam — Dżakarta. „Ibis 
zaliczany był przed dwudziestu pię- 
ciu laty do klasy nowoczesnych, lu- 
ksusowych aparatów. Posiadał dwa 
motory, mógł rozwijać szybkość da 
235 mil na godzinę i przewoził 21 pa- 
sażerów. Załoga skladała się z czie- 
ch osób. Po wybuchu wojny i za- 
jęciu Holandii przez wojska hitle- 
rowskie, większość transportowych 
maszyn KLM znalazla się w Anglii 
i na podstawie umowy między rzą- 
dem holenderskim a brytyjskim mi- 
nisterstwem lotnictwa — przejęta z0- 
stała, wraz z obsługą, przez angiel- 
ską linię B.O.A.C. Od grudnia 1340 
„ibis” obsługiwał linię Bristol - Li- 
zbona, z wypisanymi na skrzydłach 
wielkimi literami G-AGBB. Loty 
odbywały się w dzień i codziennie, 
a oznaczone były w rozkładzie ja- 
zdy cyfrą 777. Pilotami byli Holen- 
drzy, wszyscy posiadający długie 
lata doświadczeń na dalekich poza- 
europejskich szlakach. 




















Dziwne to były i niezwykłe loty. 
Pasażerów opuszczających Anglię 
dowożono do Grand Hotelu w Bri- 
stolu, skąd wojskowe samochody 
zabierały ich do nieznanego miejsca 
startowego. Po paru godzinach lotu 








samolot lądował na lotnisku Porte- 
la pod Lizboną. Z wyspy nękanej 
bombardowaniami, z krainy wojen- 
nych niedostatków i kłopotów prze- 
nosili się podróżni do miasta, które 
wieczorami świeciło blaskiem 

nów i nie znało kartek żywnościo- 
wych. (A co dziwniejsze jeszcze — 
już w Porteli — piloci £ B.O.A.C. 
doslownie ocierali się o „kolegów” 
z Lufthansy, utrzymujących łączność 
między stolicą Portugalii a _ Bei 
nem. W państwie neutralnym nie 
braklo okazji do spotykania się z 
przedstawicielami wrogich _ mo- 
carstw. Może właśnie ta wyjątko- 
wa, ale jednocześnie jakże prakty- 
czna, sytuacja wspólobecności na 
tym samym terenie obu walczących 
stron, przyczyniła się do lego, że 
istniała cicha i nie pisana umowa 
tolerowania przez Luftwaffe alianc- 
kich lotów pasażerskich. Admirał 
Canaris, jako szef wywiadu, wydał 
dyspozycję, by nie zaczepiano sa- 
molotów kursujących między An- 
glią a neutralnymi s'olicami: Sztok- 
holmem i Lizboną. Nie bez powodu 
lot 777 określano często jako „dro- 
gę szpiegów”. Wywiady były zain- 
teresowane trzymaniu tej linii 

















łączności między potęgami prowa- 
€zącymi wojnę. 

Dnia 1 czerwca 1543 roku — przed 
dwudziestu laty — s" opuścił 





Portuzalię z pięciominutowym opóź- 
nieniem, o godzinie 3.35 rano. O go- 
dzinie 1240 lotnisko w Whitehurch 
odebrało z pokładu samolotu tele- 
graficzną wiadomość, że zostal za- 
atakowany przez _nieprzyjacielskie 
lotnictwo. Był to ostaini znak życia 
„lbisa”. Po dwóch dniach oczeki- 
wań i powukiysć dano za wygra- 








ną, i ogłoszono w prasie oficjalną 
wiadomość o strąceniu pasażerskie- 
£o samolotu przez Luftwaffe. W A' 
lantyku znalazła grób czteroosobo- 
Wa załoga i trzynastu pasażerów. 
Trzynastym na liście był znany ak- 
tor i producent filmowy Leslie Ho- 
wara, który wracał do ojczyzny z 
tournóe odczytowego, zorganizowa- 
nego w Madrycie i Lizbonie przez 
British Council. Śmierć świetnego 
artysty, popularnego „Nieuchwytne- 
£o Smitha” zrobiła na tysiącach jego 
wielbicieli ogromne wrażenie, zwła- 
szcza że był to pierwszy, a zarazem 




















Leslie Howard w filmte „Nieuchwyt- 
ny Smith", który sam reżyserował 


ostatni wypadek zestrzelenia przez 
hitlerowskie lotnictwo pasażerskiego 
samolotu na linii Bristol — Lizbona. 
Dlaczego naruszone zostało milczące 
porozumienie i czy Leslie Howard 
tylko przypadkiem padł ofiarą nie- 
spodziewanego ataku? 





Ww dziesięć lat po wypadku dzien- 
nikarz angielski Ian Colvin przepro- 
wadził bardzo szczegółową ankietę 
w tej sprawie, docierając nawet do 
k:óra 
Ja polowanie na w 
książce „Łot 77" znaleźć można 
wnioski, jakie wysnuł jej autor po 





przejrzeniu dziesiątków dokumen- 
tów i po rozmowach z osobami po- 
średnio lub bezpośrednio związany- 
mi z dramatycznym wydarzeniem. 
Wnioski te nie wykraczają jednak 
poza mniej lub więcej udokumento- 
Wane hipotezy. Wydaje się. że wy- 
wiad niemiecki otrzymał informacje 
© przyjeździe Churchilia z Afryki 
Północnej do Londynu via Lizbona. 
Nie wydawało się wykluczone, cho- 
ciaż pozornie nieprawdopodobne, że 
premier dla zmylenia śladów skorzy- 
sta z usług jak dotychczas absolu- 
tnie bezpiecznego samolotu pasażer- 
skiego. Dodajmy, że razem z Leslie 
Howardem leciał jego manager i 
wspólnik p. Alfred Tregar  Chen- 
balis, zewnętrznie bardzo przypomi- 
nający Churchilla. I wreszcie — war. 
to wspomnieć, że po zakończeniu 
Wojny znaleziono w papierach nie- 
mieckiego attachć lotniczego w Ma- 
drycie listy wszystkich pasażerów 
odlatujących z Porteli. Może jakiś 
usłużny mechanik z Lufthansy za- 
sygnalizował swym przełożonym, że 
do maszyny wsiada elegancko ubra- 
my pan, palący grube cygaro? 


lan Cotvin odnalazł dowódcę gru- 
py bojowej 40 stacjonującej w Lo- 
rient i rozmawiał z radiotelegrafistą, 
Który na własne oczy z pokładu 
Junkersa 88 widział „Ibisa” spada 
jącego w płomieniach do oceanu. 
pozostał jednak przy życiu pilot apa- 
ratu, który zestrzelił holenderski sa- 
molot i nie wiadomo, czy porozumie- 
wał on się przed a'akiem ze swymi 
przelożonymi. Dowódcą eskadry zło- 
żonej z ośmiu Junkersów, która w 
dniu 1 czerwca 153 roku „rozpra- 
wiła się” z „Ibisem”, był major AL 
1red Hemm. On jeden mógłby dziś 
odpowiedzieć na pytanie — z czyjej 
inicjatywy to się stało. Ale Hemm, 
chociaż żyje, jest nieuchwytny — 
jak ongiś Leslie Howard na ekranie 
— i nie udało się angielskiemu 
dziennikarzowi nawiązać z nim kon- 
taktu. Po dwudziestu latach tajem- 
nica „Ibisa” nie zostala wyświetlona. 











JERZY TOEPLITZ 





ŚWINIA ŚLE 
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amiętam jego początki, ten „Wę- 
giel”, jakże niechętnie wspomina- 
ny dziś przez naszą krytykę lite- 
racką. A przecież, obok serwitu- 
tów, które każda — zwłaszcza 
produkcyjna — powieść musiała 
w „minionym okresie” spełniać, 
w „Węglu” zaprezentował się Aleksander 
Ścibor-Rylski jako pisarz. 





Później pamiętam jego początki scenario- 
pisarskie. Adaptację wlasnej noweli „Cień”, 
zrealizowanej przez Kawalerowicza, Film ten 
przyjąłem źle. Jak też jeden z następnych 
filmów zrobionych według jego scenariu- 
sza — „Ostatni strzał” Rybkowskiego. Zasta- 
nawiałem się wtedy, dlaczego Ścibor tak 
łatwo zrezygnował z literatury. Może przy- 
czyną była gorycz debiutanta, który płacił 
za winy nie swoje tamtym „Węglem”. Tak 
czy inaczej. Ścibor — nie licząc sporadycznych 
publikacji literackich — przy filmie na do- 
bre pozostał. Jest autorem scenariuszy do 
„Pigułek dla Aurelii" Lenartowicza, do „Ro- 
ku pierwszego” Lesiewicza, do „Dotknięcia 
nocy” Bareji i „Domu beż okien” Jędryki 
adaptował „U progu sztuki” Sewera dla fi 
mu „Komedianty" Kaniewskiej, a ostatnio 
„Czarne skrzydła” Kaden-Bandrowskiego dla 
filmu Petelskich. 








Wiele z tych pozycji nie było szczególnie 
udanych. ale w każdej, nawet najsłabszej, 
kiedy się spojrzy na nie z perspektywy, moż- 
na znaleźć coś wartościowego. Choćby — tak 
rzadki w naszym kinie — dobry wątek sen- 
sacyjny („Cień”, „Pigułki dla Aurelii"). Ale 
przecież także większe ambicje: próby uka- 
zywania niebanalnych ludzi („Ostatni strzał”, 
„Dotknięcie nocy”, „Dom bez okien”). Mamy 
wreszcie bezsporne osiągnięcia: niesłusznie 
zapomniany przez krytykę,  pogrobowiec 
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Ścibor-Rylski 
jako reżyser 


„szkoły polskiej” — „Rok pierwszy”, oraz 
ostatnio — tym razem przez krytkę niedo- 
cenioną — znakomitą adaptację „Czarnych 
skrzydeł”. 


Ostatnio na ekrany wszedł pierwszy samo- 
dzielny film Ścibor-Rylskiego, życzliwie omó- 
wiony już na tych łamach — „Ich dzień po- 
wszedni”. Zgadzam się z Bryllem: to w peł- 
ni dojrzały debiut reżyserski. Rzecz szcze- 
gólna: ciekawszy pod względem reżyserskim 
miż od strony scenariusza. Nie mówię. że 
scenariusz tu jest zły. raczej — że ograni- 
czył niepotrzebnie możliwości Ścibora. Ma 
się wrażenie. iż autor, w obawie przed klę- 
ską debiutu umyślnie zawęził nośność dzie- 
ła, jakby asekurując się zawczasu: opowiem 
wam błahą historyjkę. nie wymagajcie za 
wiele. Nadał filmowi ramy komedii, zamknął 
ją w schemacie felietonowym. zwłaszcza 
w zakończeniu, gdy para pogodzonych mał- 
żonków znów zaczyna się kłócić — niby 
u Grodzieńskiej, by już poza filmem dopro- 
wadzić do nowego zerwania i wszystkich 
dalszych perypetii; a morał taki: z małych 
rzeczy robią się wielkie dramaty. nie kłóć- 
cie się. 











Lecz to, co jest w środku, nie jest ani 
banalne, ani felietonowe. To. co jest w środ- 
ku — przerasta nie tylko wąskie ramy utwo- 
ru, ale też jego dramaturgię. Oto zwaśni 
na para, oto „kot” przygodny, oto kawałki 





jakiegoś miasta, w którym rzecz się dzieje, 
oto jego codzienność. Zacznijmy od codzien- 
ności. Jest w jakiś szczególny, bo lakonicz- 
ny sposób nasycona realiami. Parę ulic, parę 
mieszkań, miejsce pracy, dworzec, kawalek 
prowincji, a wszystko gęste od obserwacji 
obyczajowej. sposobu życia i sposobu bycia 
ludzi. Obserwacja bowiem rozciąga się także 
na ludzi, na ich ubiór, gest, mimikę, na to, 
jak i co mówią. Mało tego: ludzie — poczy- 
nając od figur epizodycznych aż do postaci 
głównych — wychodzą poza typowość, kom- 
plikują się, właśnie wychodzą poza narzu- 
coną im dramaturgię; są śmieszni, ale też 
autoironiczni, są chwilami tragiczni: dzie- 
wuszka poza maską kociaka, Andrzej — na- 
gle postarzały i żałosny wobec „pierwszej 
miłości”, osaczona przez „rzeczy małe" 
Nitka. 





Jak to się stało, że Ścibor-scenarzysta, 
obecny przecież — można powiedzieć — 
przez cały czas na planie, nie zdecydował 
się ustąpić Ściborowi-reżyserowi. Może wy- 
starczyłby jeden zabieg, jedno pociągnięcie 
piórem: skreślenie aforystycznego zakończe- 
nia, a wszystko nabrałoby perspektywy 
i oddechu. Scenarzysta omal nie zadusił fil- 
mu. Na szczęście, reżyser okazał się mocniej- 
szy. Spójrzcie na Zbyszka Cybulskiego, który 
objawił się tu jako znakomity tragikomik; 
na skupioną brzydką”, szarą, nareszcie 
znów nie demoniczną — Aleksandrę Śląską; 
na Polę Raksę — nareszcie aktorkę. 





A więc „bunt scenarzystów” potwierdził 
swoją rację. Potwierdził się też pogląd, któ- 
remu dawałem niejednokrotnie wyraż, że — 
aby robić filmy — trzeba mieć także talent. 
No i przybył nam taki właśnie autor. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


NAJLEPSZY 
Z WROGÓW 


(The Best of Enemies) 





Scenariusz: Jack  Pulman 
Luciano  VWincenzoni, _ Age. 
Ścarpelli i  Suso ' Cecchi 
n'Amico 


Reżyseria: Guy Hamilton 
Zdjęcia: Giuseppe Rotunno 
Muzyka: Nino Rota 
Wykonawcy: mjr Richard- 
son — David Niven, kpt. Bla- 
si — Alberto Sordi, Burke 
Michael Wilding, mjr Fornari 
— Amedeo Nazzari, kpt. Roo- 
tes — Harry Andrews, Berna- 
sconi — David  Opatoshu, 
sierżant Todini — Aldo Giuff- 
re, Moccaia — Tiberio_ Mitri, 














Barwna komedia satyryczna 
o akcentach antywojennych. 


bicji obu dowódców, ich ew 
luowanie ku obopólnemu po- 














Podczas walk w Abisynii — rozumieniu, aż po końcowy 
or. son —- Kenn : 

Porecnominson oycnACtR Anglicy biorą do niewoli wło- przyjacielski salut — daje 
p asć EVEJNAN — ski” patrol. Ale oba wrogie okazję do rozważań o bezsen- 
Noe ania PO LIATY _ oddzialy są zdziesiątkowane, sie wojny, Interesujące aktor- 





Robert Desmond, plĘ Brown. ZPgczone ji  zrczygnowane. siwo Davida Nivena i Alberta 




















low — Michael Trunshawe, Ścieranie się wojskowych am. Sordiego. 

Tanner — Bernard Marescal- 

chi, por. Del Pra — Alessan- 

dro Ninchi, sierż. Spadoni — Dodatek: „Doktor Faust” (Johannes doktor Faust). Sce- 

Giuseppe Fario, Mattone — | nariusz według tekstów starych komedyjek kukiełko- 

Bruno  Cattaneo, Guddi — wych: J. A. Novotny i E. Radok. Realizacja: E. Radok. 

Luigi Bracale. Muzyka: Z. Liska. Produkcja: Studio Filmów Animowa- 
Produkcja: Dino De Lau- | nych i Popularnonaukowych w Pradze (Czechosłowacja). 
rentiis (Włochy —  wiclka | Barwny film animowany. 

Brytania) — 1961 





Scenariusz wedlug sztuki George Abbotta i Douglassa Wallo- 

George Abbott 
Reżyseria: George Abbott i S.anley Donen 

Zdjęcia: Harold Lipstein 

Muzyka: Richard Adler i Jerfy Ross 

Wykonawcy: Joe Hardy — Tab Hunter, Lola — Gwen Verdon, 
Applegate — Ray Walston, Van Buren — Russ Brown, Meg — 
Shannon Bolin, Smokey -— Nathaniel Fre; cky — Jimmy 
Komack, Gloria — Rae Allen, Joe Boyd — Robert Shaefer, sio- 
stra — Jean Stapieton, Vernon — Albert Linville. 

Produkcja: Abbolt — Donen — Warner Bros 


* 


Barwna ekranizacja popularnej komedii muzycznej, wystawia- 
nej z powodzeniem przed dziewięcioma laty na Broadwayu. 
Zręczna realizacja, wykorzystująca w komediowej formie pa 
sjonowanie się Amerykanów ich narodową grą sportową — 
basevallem. 
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CZEGO PRAGNIE 
LOLA 


(Damn Yankees) 











(USA) — 1968. 























Dodatek: „Duch zamczyska Sacramento". Scenariusz: T. 
Frey i L. Pulchny. Realizacja i opracowanie plastyczni 
L. Pulchny. Zdjęcia: J. Tkaczyk. Muzyka: J. Wożniak. Pro- 
dukcja: Studio Miniatur Filmowych w Warszawie — 1962. 


Barwny film rysunkowy. 














Q 
WESOŁE HISTORIE 


(Wiesiołyje istorii) 





Scenariusz: W. Dragunski 

Reżyseria: W. Dorman 

Zdjęcia: K. Arutiunow 

Muzyka: A. Fiarkowsi 

Wykonawcy: Staś — M. Kislarow, Michaś — S. 
Kekisz, Alinka — N. Fomincina, Leńka — L. Dru- 
żynina, mama — T. Łoginowa, administrator do- 
mu — J. Miedwiediew, poszkodowany — G. Tusu- 
z0w, milicjant — W. Żacharczenko, wujek z pies- 
kiem — S. Martinson, wujek Boria — N. Grińko, 
ciccia z pieskiem —'E. Trejwas, nafciarz — A. 
Kubacki. 





























? ARSZRCAC GH Dodatek: „Zaklad”. Scenariusz na 

żys s s owej: Maria Olej. AŻ : 
„pężyseria polskiej wersji jczykowej: Maria Olej- | postawie opowiadania Janiny Pora” 
. r >, 5 zińskiej oraz dialogi i realizacja: 
Produkcja: Wytwórnia Filmów Fabularnych im. | adwiga. Zakowie zajęcią Sayaż 
Gorkiego (ZSRR) — 1862. ryn Bącala. Muzyka: Jerzy Matusz- 
kiewicz. Udzial biorą: Janusz Kry 





* 


'ny film komediowy dla dzieci, składający 
się z kilku nowel połączonych ze sobą osobą ma- 
lego bobatera — chlopca o bujnej fantazji 


r, Adam Brodecki 
. Produkcja: Wytwórnia Filmów 
Oświatowych w Łodzi — 1962. Fabu- 
laryzowany film wychowawczy. 





Zbigniew Gór- 























ZWARIOWANE LOTNISKO 


(Biespokojnoje choziajstwo) 


iDZIEMY 
LSL 





Scenariusz: Bracia Tur 





; W. Pawłow 
Muzyka: J. Milutin 
Wykonawcy: Tonia — L. Celikowska, Ogurcow — A. Gra- 

we, Siemibab — M. Żarów, Kroszkin — W. Doronin, Laro- 

chelle — J. Lubimow, Durain — W. Rałaszow, Sorokonoż- 
kin — G. Świetlani, Gwozdariew — W. Uralski, Krauss — 

Ś. Filippow, Rittenbach — S. Wielichow, I pułkownik nie- 
miecki — 1. Łagutin, II pułkownik niemiecki — M. Ziłow. 


Produkcja: Mosfilm (ZSRR) — 1944 


* 


vienie popularnej zaraz po 














Wzno' wojnie i wyświetlanej 


wówczas na naszych ekranach radzieckiej komedii wojen- 
nej. W 


„Zwariowanym lotnisku" spotykamy — w tonacji 
©j — wątek francusko-raazieckiego braterstwa bro- 
ni (eskadra „Normandia-Niemen"). 





dniu 






Dokumentalny r: 





wórnić 
Polskiego 


1962. 
ż 















gniewn 
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ZDJĘCIA KRAJOWE: 
Filmów  Dokumentalnyci 
wych, R. Sumik, archiwum. ZDJ 
twórnia Filmów Fabularnych 
mów Fabularnych w  Barrandovi 
(Jugoslawia), Defa Film (NRD), 
„Cine-Tele-Revue" (Belgia), 
Warner Bros, Associates et Aldrich, 
(USA), Agenzia Fotografica, Dino De Lauren: 


Centralna Agencja Fotograficzna, Wytwórnia 
Zjednoczone Zespoly Realizatorów Filmo- 
ĘCIA ZAGRANICZNE: Mosfilm, WY 
Gorkiego (ZSRR), Wytwórnia Fil- 
(Czechosłowacja), Avala Film 
Michael Balcon, A. Rank (Anglia), 
Cinemonde” (Francja), Abbott-Donen- 
Metro-Goldwyn-Mayer, „Time” 
(Włachy), archiwum. 
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WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Krakowskie Przedmieście 21/23, 
tel. 602-09. Cena prenumeraty za granicą: kwartalnie — 
45,30; pólrocznie — 31—: rocznie — 182— zł. Przedpłaty na 
tę prenumeratę przyjmuje na okresy kwartalne, półroczne 
1 roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu Wydawnictw Za 
granicznych „Ruch* w Warszawie, ul. Wilcza 46, za 
pośrednictwem PKO Warszawa, konto Nr _ 1-6-100024. 
Egzemplarze zdcezaktualizowane możra zamawiać w Cen- 
trali Kolportażu Prasy 1 Wydawnictw „Ruch* — Warsza- 
wa, ul. Srebrna 12. 











Druk. Zakłady Drukarskie 1 Wklęsłodrukowe RSW ,Pra- 
Warszawa, Marszałkowska 3/5. Nakład 130.060. Nu- 
mer oddano do druku 27.V.1863 r. Zam. 743. L-19 
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„Co zdarzyło się Baby-Jane" 
— reż. Robert Aldrich (USA) 


„Rozrachunek* — reż. Żi- 
ka Mitrović (Jugosławia) 


